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1 grudnia minęło 25 lat od ukazania się 
pierwszego wydania Polskiej Kroniki Filmo- 
wej. Niedawno minęła także dwudziesta 
rocznicą Wytwórni Filmów Dokumentalnych 
w Warszawie. Z tej okazji zorganizowane 
spotkanie kierownictwa WFD z przedstawi- 
cielami prasy. Po pokazie najnowszych fil- 
mów wytwórni, odbyła się konferencja pra- 
sowa, na którą — obok redaktora naczelne- 
go WFD, Henryka Jantosa — przybyli reży- 
Serzy: Irena Kamieńska, Krzysztof Kieślow- 
ski, Bohdan Kosiński, Krzysztof Szmagier, 
Roman Wionczek. $ 

Wytwórnia Filmów Dokumentalnych ma w 
swym dorobku około czterech tysięcy tytu- 
łów filmowych. Składa się na to ponad 1800 
wydań Polskiej Kroniki Filmowej, 1050 fil- 
mów dokumentalnych krótko- i średniome- 
trażowych oraz 23, filmy pełnometrażowe. 

Kierownictwu wytwórni oraz związanym z 
nią filmowcom składamy serdeczne życzenia 
dalszej owocnej pracy. 


p 


2 okazji 25-lecia Polskiej Kroniki Filmo- 
wej odbyło się w siedzibie Kwatery Głównej 
ZHP spotkanie z zespołem PKF. Naczelnik 
ZHP, Wiktor Kinmecki, udekorował redakto- 
ra naczelnego PKF, Michała Gardowskiego 
— hnaremistrza i byłego dziennikarza prasy 
harcerskiej — krzyżem „Za zasługi dla 
ZHP”, Wiktor Kinecki wręczył zespołowi 
Polskiej Kroniki Filmowej honorową odzna- 
kę ruchu przyjaciół harcerstwa. Ponadto 
indywidualne odznaki tego ruchu otrzyńali 
czterej operatorzy kroniki: Elżbieta Zawi- 
stowska, Ryszard Gole, Janusz Kuźniarski i 
Antoni Staśkiewicz, 


FILMOWCY BRYTYJSCY W WARSZAWIE 


Jak już pisalismy, 
w dniach 5—16 grud- 
nia odbył się w War- 
szawie Przegląd Fil- 
mów Angielskich. Z 
tej okazji przybyła 
do Polski delegacja 
filmowców _brytyj- 
skich w składzie: 
przewodniczący  de- 
legacji — Alexander 
Filson, dyrektor Zrze- 
szenia Producentów 
Filmowych Wielkiej 
Brytanii, reżyser 
Lindsay Anderson, 
aktorka Sus; 
York, i scenograf 
John Box. A 


Delegacja obecną 
była na premierze 
filmu „Bitwa o An- 
glię” w kinie „Skar- 
pa” w dniu 9 grud 
nia, następnie od- 
wiedziła Państwową 
Wyższą Szkołę Tea- 
tralną i Filmową 0- 
raz Wytwórnię Fil« 
mów Fabularnych w 
Łodzi. Filmowcy bry- 
tyjscy opuścili Pol- 
skę 12 grudnia. Na 
zdjęciu powyżej — 
od lewej: Alexander 
Filson, Susannah 
York i Lindsay An- 
derson. Z ovrawej — 
Susannah York, 


SPOTKANIA 1 ROZMÓWKI 


Z HENRYKIEM 
JANTOSEM 


Rozmawiamy z Henrykiem 
Jantosem, redaktorem naczel- 
nym Wytwórni Filmów Do- 
kumentalnych w Warszawie. 

—  Kierowana przez pana 
placówka obchodzi jubileusz. 
Prosimy o kilka słów na te- 
mat działalności WFD — 
prześzłej i przyszłej. 

— Działalność dotychczaso- 
wa była już wielokrotnie ko- 
mentowana. Wolatbym zresztą 
nie mówić o przeszłości także 
1 dlatego, że większe prawo 
ku temu mają ci, którzy ją 
tworzyli — to znaczy sami 
filmowcy. Jeśli chodzi o na- 
szą przyszłość — to ona rów 
nież zależeć będzie przede 
wszystkim od samych twór- 


ców — łudzł przecież doświad- 
czonych, którzy wypracowali 
sobie swój własny styl, wła- 
sny „charakter pisma”. Kie- 
rownictwo wytwórni może je- 
dynte oddziaływać na ich 
twórczość, proponując pewne 
metody pracy, obszary tema- 
tyczne. 

Formułując plan pracy na 
najbliższe lata, warto powró. 
ctć do pewnych spraw pod- 
stawowych. Wiele dyskutuje 
się o filmie dokumentalnym, 
pojawiają się różne definicje 
tego gatunku. Zapomina się 
często, że dokument jest także 
jednym ze środków oddztaty- 
wania na społeczeństwo; tn- 
nymi słowy — jest środkiem 
propagandy, Ł to ogromnie su- 
gestywnym. Na ludziach, któ- 
rzy się tym środkiem postu- 
gują — a więc przede wszyst- 
ktm na reżyserach — spoczy- 
wa ogromna odpowiedzialność. 
Przecież każdy nasz film jest 
pewną próbą dialogu między 
twórcami a włdzem. Musimy 
myśleć o tym, jak widz z te- 
go dtalogu korzysta: do czego 
go przekonaliśmy, przed czym 
ostrzegliśmy, jak  poszerzyli- 
śmy jego wiedzę o nim samym 
t o tnnych ludziach. 

Dla mnie zadania filmu do- 
kumentalnego wiążą się po- 
nadto z koniecznością wycho- 
wania człowieka nowoczesne- 
go. Nauka t technika rozwija- 
ją się bardzo szybko. Wyda- 
wałoby się, że życie stanie stę 
dzięki temu niezmiernie łat- 
we. Ale to złudzenie: w rze- 
czywistości będzie ono oparte 
na bardziej skomplikowanych 
formach organizacyjnych; wy- 
magać będzie większej dyscy- 
pliny t odpowiedztalności, 
wyższego wykształcenia. Wy. 
chowanie człowieka dorastają- 
cego do tych zadań — to wiel- 
ki problem najbliższych lat. 
Dlatego też nasze filmy speł- 


nią swą rolę wtedy, jeśli widz 
będzie wychodził z salż kino- 
wej nie tylko wzruszony, za- 
smucony czy rozbawiony, ale 
przede wszystkim — „bardziej 
otwarty”, chętny t skłonny do 
posługiwania się  umystem. 
Chodzi o jakąś formę mobtli- 
zacji intelektualnej wobec 
przyszłości. 

Mówimy o sprawach ogóle 
nych, ale przecieź od mich zda» 
leży takie, a nie inne pojmo» 
wanie kwestii szczegółowych, 
Reżyserzy domagają się na 
przykład prawa do nowoczeg- 
nośct, eksperymentu. Zgoda — 
skoro rozumiemy przez to 
chęć podjęcia innej niż dotąd 
taktyki + metody działania 
wychowawczego wobec społe- 
czeństwa. Ale wszystko zale- 
ży od tego, w jakim kterun- 
ku będzie to zmierzać. 

— Jak zasady te będą od- 
działywać na pracę wytwórni? 

— Wpłyną przede wszystkim 
na metodę t styt pracy. w 
jakiejś mierze — także na na- 
sze zainteresowania tematycz- 
ne. Przykładowo: będziemy 
obserwować nie tylko wyda- 
rzenia, ale także — długolet- 
nie procesy społeczne. Już 
dziś zaczynamy filmować pewe 
ne elementy zjawisk, które 
trwać będą wiele lat — ti jesz 
cze nie wiadomo czym Się za- 
kończą. Będziemy realizować 
filmy w dwu lub więcej eta- 
pach: w ktiłka lat po ukoń- 
czeniu pierwszej, samodzielnej 
części utworu — powrócimy 
do tych samych bohaterów t 
tych samych środowisk. Wresz- 
cie — chcielibyśmy rozszerzyć 
czasem nasze pole obserwacji 
poza granice kraju: ukazać na 
przykład życie niektórych 
krajów Ameryki Południowej, 
Wietnamu i tnnych ludów 
azjatyckich, 


Rozmawiał: ski 


SPOTKANIE 


FILMOWCÓW 
POLSKI I NRD 


Stowarzyszenie Filmow- 
ców Polskich zorganizowa- 
ło przygraniczne spotkanie 
twórców polskich z przed- 
stawicielami  Stowarzysze- 
nia Twórców Filmu t Te- 
lewizji Niemieckiej Repu- 
bliki Demokratycznej w 
Zgorzelcu. Impreza odbyła 
się w Zgorzelcu i Górlitz 
w dniach 11 i 12 grudnia 
1969 roku, w przededniu 
obchodów 20-lecia układu 
zgorzeleckiego.  Zaprezen- 
towano najnowsze filmy 


fabularne (po 3 tytuły) 
oraz przedyskutowano ak- 


$£ualne tematy twórcze. 


FILMY 
BUŁGARSKIE 
W „ILUZJONIE" 


Z okazji 25-lecia kine- 
matograjti bułgarskiej od= 
byt stę w warszawskim 
„liuzjonie” przegląd p. n. 
„Nowe Kino Bułgarii”. Or- 
gantzatorami tmprezy by- 
U: Centralne Archiwum 
Filmowe oraz Bułgarska 
Filmoteka Narodowa. Wy= 
świetlono dwa filmy fabu- 
larne: „Przypadek Painle" 
vć' (5 grudnia) + „Ptaki 
t charty” (8 grudnia) — 

g obydwa w Teżyseri. Geor- 
gt  Stójanowa. Ponadto 
10 grudnia pokazano ze- 
staw jilmów krótkometra- 
źowych, Filmy prezento- 
wały: bułgarski krytyk, 
Marta Raczewa i Alicja 
Helman. 
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NOWE WŁADZE 
FILMU AMATORSKIEGO 


7 grudnia odbyło się, posiedzenie nowo 
wybranego zarządu PAKF, na którym 
ukonstytuowały się władze federacji, Prze- 
wodniczącym został Józef Milka (Wrocław), 
długoletni działacz AKF, organizator i sta- 
ły komisarz festiwalu „Pol 8” w Polanicy. 
Wiceprzewodniczącymi zostali: Zofia Dubi- 
szewska, Janusz Skwara i Wiesław Stra- 
domski, zaś sekretarzem generalnym — 
Henryk Dziuba. 

Powyżej -— dyplom, który redakcja 
FILMU otrzymała od Federacji Amator- 
skich Klubów Filmowych z okazji piętna- 
stolecia zorganizowanego amatorskiego ru- 
chu filmowego w Polsce. 


NAMIĘTNOŚĆ 


ielcy twórcy współczesnego kina, Fel- 
lini i Bergman, osiągnęli wiek doj- 
rzały. Starają się w swoich ostat- 
nich filmach zamknąć pewną sumę 
dotychczasowych doświadczeń życiowych i 


"artystycznych, zakończyć pewien etap po- 


szukiwań intelektualnych i estetycznych, do- 
konać obrachunku z samym sobą, Dla Fel- 
liniego taką cezurą zdaje się być „Saty- 
ricon”, o którym krytycy mówią jako o dzie- 
le zwiastującym ostateczne konsekwencje je- 
go filozofii i poetyki, a tym samym — kres 
stworzonego przezeń kina. Podobnie z In- 
gmarem Bergmanem. Jego najnowszy (trzy- 
dziesty z kolei) film „Namiętność” stanowi 
dość wyraźne zamknięcie trylogii obejmu- 
jącej „Godzinę wilków” i „Hańbę”; dopeł- 
nia wątki sytuacyjne i myślowe tamtych 
filmów, jest w sposób jeszcze bardziej oczy- 
wisty wyrazem osobistych, intymnych kon- 
fliktów i rozterek samego Bergmana. 

w „Namiętności” wszystko powraca na 
nowo: te same postacie i ich konfiguracje, 
sceneria, napięcia emocjonalne i moralne, 
pytania i udręki — ale wszystko widziane 
jak gdyby w nowym stadium, w kolejnym 
wymiarze, jaki stwarza wieczny niepokój 
procesu samopoznawania i porozumienia z 
innymi, procesu, który nie ma i nie może 
mieć końca. Ę 

Powracamy więc na Bergmanowską wy- 
spę Faaró, gdzie znalazł schronienie Samot- 
ny—człowiek, którego ucieleśnia pamiętny 
z „Siódmej pieczęci” Max von Sydow, tyle, 
że na jego wyrazistej twarzy pojawiły się 
nowę .zmarszczki. Przeszłość Samotnego jest 
spowita tajemnicą, ale jej ciężar wyczuwa- 
my wyraźnie na jego barkach, Domyślamy 
się zresztą, że to ciężar przeżyć bohaterów 
wszystkich poprzednich filmów Bergmana. 


iii Ai KA 
Uliman), łagodną i smutną, również do- 
świadczoną przez życie. Zdaje się ona chwi- 
lami dominować nad  Samotnym, to znów 
mu ulegać; raz jest pełna wiary w to, co robi, 
innym razem ogarnięta niepewnością, 
Krytycy, analizując fabułę tego filmu, nie 
mogą się oprzeć podkreślaniu pewnych wąt- 
ków biograficznych, Wiadomo, że Liv 
Ullman była żoną norweskiego lekarza i ma 
z nim syna. W filmie jest kobietą, która 
straciła męża i syna w wypadku samocho- 
dowym. — To nie ty ich zabiłaś, to oni za- 


NOWE SPOTKANIA 
Z KINEMATOGRAFIĄ ZSRR 


-—- opisuje K. K. w grudniowym 
numerze NOWYCH DRÓG. Jest 
to relacja z tradycyjnych listo- 
padowych Dni Filmu Radziec- 
kiego, poprzedzonych w tym ro- 
ku Festiwalem Filmów Rosyj- 
skiej FSRR. W obu imprezach 
zaprezentowano polskiemu  wi- 
dzowi — prócz Eisensteinowskie- 
go „Października z 1927 roku — 


FILMY, 0 KTÓRYCH SIĘ MÓWI 


darze tego dorobku, nie mogą nie 
podejmować ryzyka, które z tym 
programem się wiąże. skiego (debiutował w 1964 roku 


Nie chcąc więc niczego uronić z 


bili ciebie — mówi do niej mężczyzna. On 
sam jest człowiekiem zmęczonym, pełnym 
wewnętrznych sprzeczości, ale wciąż jeszcze 
nie poddającym się rezygnacji. Ludzie, któ- 
rzy mieszkają na wyspie, są egoistyczni, cy- 
niczni, ograniczeni. Śmierć czyni wśród nich 
coraz większe spustoszenie; bohater zdaje 
się — także w fizycznym sensie — zmierzać 
ku pełni samotności, Groźbę tę przybliża za- 
chowanie się kobiety. — Z moim mężem 
zawsze znajdowałam wspólny język — mó- 
wi. Ale Samotny, który znalazł jakiś ukry- 


„wany list, wie, że to nieprawda, wie, że jest 


kobietą złą, niewierną, nawet okrutną, Ona 
jednak nie odejdzie, zanim mie uzyska jego 
przebaczenia, Z ekranu rozlega się głos 
samego Bergmana: — Tym razem mężczyzna 


Między dumą 
a namiętnością 
Max von Sydow 


nazywał się Andreas Winkelman. Samotny, 
rozdarty pomiędzy dumą a namiętnością, 
załamuje się całkowicie. 

Obok głównych bohaterów, Bergman 
wprowadza na ekran inną parę, której los 
jest absurdalny i tragiczny. On (Erland Jo- 
sephson) jest architektem, człowiekiem 0- 
krutnym i fałszywym, zabawiającym się fo- 
tografowaniem i zbieraniem zdjęć ludzi w 
przerażających sytuacjach. Jego żona (Bibi 
Andersson) żyje w świecie imaginacji, prag- 


głośnym „Dzieckiem 


kolei filmu młodego realizatora 
radzieckiego Andrieja 


nie ciepła i uczuć, ale jest nikomu niepo- 
trzebna. 5 

„Bergman raz jeszcze zapragnął wstrzą= 
snąć widzem i rzucić mu ostrzeżenie, dając 
kilka przerażających sekwencji — pisze w 
sprawozdaniu z premiery sztokholmskiej 
Walter Rosboch. — Reżyser jest przeciwni- 
kiem wszelkiego gwałtu i nie waha się 
zwalczać go, pokazując to, co nieludzkie, Za- 
rzynanie zwierząt, podpalenie stajni pełnej 
koni i bydła, a wreszcie słynny kadr egze- 
kucji wietnamskiego partyzania przez szefa 
policji sajgońskiej — sceny te prZypomina- 
ją nam, że jesteśmy otoczeni i zdominowani 
przez ludzi złych i okrutnych. Bergmanow- 
ski Samotny i jego delikatna towarzyszka, a 
także źle dobrana para małżeńska — ZQ- 
łamują się w obliczu gwałtu, któremu nie 
potrafią się przeciwstawić. 


Niezależnie od swego humanistycznego po- 
słania i treści moralnych, które Bergman 
chce nam przekazać, film jest utworem peł- 
nym siły i doskonałym realizatorsko, Może 
nie jest to najlepszy film Bergmana, ale 


bez wątpienia najbardziej ludzki, Po zakoń” 
czeniu projekcji nie było braw. Publiczność, 
przejęta i oszołomiona, milczała, Czy ktoś 
tego oczekiwał czy nie, Bergman raz jeszcze 


"dał dowód swego talentu jako pisarz, narra= 


tor i reżyser”. ; 
Z. P. 


„En passion”, film produkcji szwedzkiej, reż. 
Ingmar Bergman 4 h 


dów na ogół mało znanych, w 
których szczegóły uboczne zastę- 
pują sprawy główne (...) Opo- 
wieść o wstrząsie, jaki przeżywa 
malarz pod wpływem najbardziej 
tragicznych okoliczności, cierpi 
na brak, ltóry fotografowie na- 
zywają »niedostateczną ekspózy” 


Tarkow- cjąc.* 


* W zakończeniu czytamy: „Przy- 


wojny”) kró formułować tyle zastrzeżeń, 


wywołała rozbieżne opinie. które można by zreasumować 


dziesięć nowych filmów. W ze- 
stawie tym połowe stanowiły e- 
kranizacje utworów literatury 
rosyjskiej (Tołstoja,  Dostojew- 
skiego) i radzieckiej (Sejfuliny, 
Niewierowa), Sprawozdawca NO- 
WYCH DRÓG szczególną uwagę 
poświęcił jednak adaptacjom 
klasyków: Lwa Tołstoja (,„Wojna 
i wokój” cześć IV, „Żvwy trup”) 
i Fiodora Dostojewskiego (,„Bra- 
cia Karamazow”). 

„WW adaptacjach tych — czyta- 
my — uderza olbrzymi pietyzm 
dla literackich * pierwowzorów, 
wyrażający się chęcią jak naj- 
wierniejszego oddania tego 
wszystkiego co stanowi 0 Wy- 
jątkowej ich pozycji w dorobku 
kultury rosyjskiej i Światowej. 
Jest to program równie ambitny, 
co trudny do zrealizowania. Re- 
żyserzy radzieccy rozumieją to 
równie dobrze, jak reżyserzy in- 
nych krajów. Są jednak w sytu- 
acji o tyle trudniejszej, że jako 
naturalni spadkobiercy i gospo” 


bogactwa, jakie tkwi w dziełach 
wielkich pisarzy narodowych, w 
sposób nieuchronny popadają w 
sytuacje, z których nie zawsze 
wychodzi się zwycięsko. W związ- 
ku z tym szereg filmowych a- 
daptacji, zrealizowanych nawet 
przez wybitnych reżyserów, bu- 
dzi dyskusje i spory. Nie można 
jednak zaprzeczyć, że realizacja 
tego ambitnego i szerokiego pro- 
gramu adaptacyjnego jest w su- 
mie dła świata interesująca ze 
względu na atrakcyjność tych 
filmów jako pozycji reperiuaro- 
wych, jak i ich znaczenie w do- 
świadczeniach warsztatowych 
współczesnego kina.» 


„RUBLOW* W PARYŻU 


W listopadzie na ekrany kin 
paryskich wszedł „Andriej Rub- 
low”. Premiera tego drugiego z 


Dwaj znani krytycy filmowi, 
Louis Chauvet (LE FIGARO) i 
Jean de Baroncelli (LE MONDE), 
wypowiedzieli o .„Rublowie'” są- 
dy krańcowo różne. 

Chauvet zarzucił filmowi, że 
widz, który nic nie wie o wiel- 
kim piętnastowiecznym malarzu 
sławnych ikon, niewiele się o 
nim dowie. „Święte obrazy — pi- 


-sze francuski krytyk — widzimy 


dopiero pod Koniec i raczej nie- 
zręcznie; w jedynych w filmie se- 
kwencjach barwnych. Poza tym 
film jest czarno-biały. Cała nar- 
racja w tonacji szarej t...) Tar- 
kowski usiłuje powiązać Rubło- 
wa z wydarzeniami historyczny= 
mi, których był świadkiem, Jest 
to próba  chybiona. Przede 
wszystkim dlatego, że kronika 
wypadków historycznych wydaje 
się niejasna. Składa się z epizo- 


odwrotnością formuły użytej dla 
określenia sztuki Rublowa: pro- 
stota bez ozdóbek, Jakże film 
jest od tego daleki! 

Natomiast  Baroncelli uważa, 
że film jest przede wszystkim 
nieustanną medytacją nad sto- 
sunkiem artysty do _świąta. 
„Powtórzmy więc — pisze w 
zakończeniu krytyk — że 
»Andriej Rublowe jest filmem 
wspaniałym, który przynosi za- 
szczyt radzieckiej kinematografii. 
Jego niezwykłe bogactwo może 
zbić z tropu nieuważnych wi- 
dzów. Innym dostarczy przeżyć i 
wrażeń. artystycznych najwyższej 
jakości. Jeśli Tarkowski iść bę- 
dzie dalej tak swobodną drogą, 
Eisenstein 1 Dowżenko znajdą — 
być może — godnego następcę, 


KAPPA 


ku Świadomości 


chemat jugosłowiań” 
skiego filmu o te- 
matyce partyzanc- 
kiej wydawał się 
przez wiele lat bez- 
dyskusyjny,  niena- 
ruszalny, święty. 
Tymczasem „Słuchajcie bicia 
dzwonów” tak dalece odbiega od 
dotychczasowych praktyk  jugo- 
słowiańskiego. kina, że nie spo- 
sób tego filmu traktować nawet 
jako próby przeciwstawienia się 
schematowi. To po prostu inny 
film, poczęty z innej myśli i 
innego ducha. 


Do oddziału partyzanckiego 
zostaje skierowany Vjeko, ofi- 
cer polityczny z Zagrzebia. Nie 
jest tu pierwszym komisarzem, 
poprzednich usunęli sami party- 
zanci, ale też dziwny jest sam 
oddział: niezwykłe okoliczności, 
w jakich operuje, a i charakter 
jego bojowych akcji — mogą bu- 
dzić wątpliwości. Przy okazji 


walki z Niemcami wodzą się za 
łby prawosławni, mahometanie i 
katolicy, a rozwarstwienie na- 
rodowościowe i religijne maleń- 
kiego w końcu terenu staje się 


przyczyną bratobójczej wojny, 
zaciętej i bezwzględnej. Donos 
sąsiada ma w tych warunkach 
moc prawną i przesądza © wy- 
roku, rabunek jest przywilejem 
zwycięzcy, a vendetta — moto- 
rem wszelkich poczynań. Usta- 
sze z mahometańskiej wsi nie 
bardzo nawet wiedzą dlaczego 
są ustaszami. Chłopi z Kladary 
Górnej noszą czerwone gwiazdy 
na czapkach, ale zakres ich świa- 
domości obywatelskiej i  poli- 
tycznej kończy się na granicy 
pola z kukurydzą. Jak ma po- 
stępować komisarz, aby grupę 
uzbrojonych w dubeltówki chło- 
pów można było rzeczywiście 
nazwać oddziałem, a jej pędzą- 
cego bimber prowodyra — do- 
wódcą? Jak wreszcie wykorzy- 
stać ich siłę do walki z rze- 
czywistym wrogiem? Vjeko mu- 
si być z nimi, ale i przeciw nim, 
przeciw ich obyczajom, mental- 
ności i bezmyślności. Linia fron- 
tu nie przebiega przecież między 
Kladarą Górną a Dolną. 


Wątek Vjeko jest nośny ideo- 
wo i dramaturgicznie, ale do 
oryginalności rmnu daleko; moż- 


Ludowy żywioł 


na zresztą podejrzewać, że po- 
chodzi w prostej linii z kina ra- 
dzieckiego, w którym od „Czapa- 
jewa” począwszy, a na „Sokole 
stepowym” skończywszy — ko- 
misarze polityczni miewali do 
odegrania podobne role. Nie o to 
jednak chodzi, w końcu Vjeko 
pełni funkcję bohatera filmu w 
sposób czysto formalny; fak- 
tycznym bohaterem jest zbioro- 
wwość, grupa uzbrojonych w du- 
beltówki ludzi. Generalnym pro- 
blemem nie będzie tu więc tak- 
że kompleks dydaktyczny Vjeka, 
lecz metamorfoza owej  zbioro- 
wości. 


Antun Vrdoljak, autor filmu 
„Słuchajcie bicia dzwonów”, jest 
znanym aktorem i początkują- 
cym reżyserem. Na użytek swe- 
go pierwszego filmu pełnometra- 
żowego zgromadził  przebogaty 
materiał, z którego można by 
wykroić kilka dramatów, kome- 
dii i tragedii; niemal każdy epi- 
zod jest tu jakby szkicem samo- 
dzielnej opowieści, każda nie- 
mal postać nosi w sobie zalążek 


godnego uwagi bohatera, każda 
zaś zasygnalizowana sprawa za= 
sługuje na. oddzielne studium. 
Stąd pewne wątki wydają się 
być niedopowiedziane do końca, 
zbyt słabo rozwinięte, ale w za- 
mian film jest wspaniale nasy= 
cony materiałem fabularnym. 
Wprowadzając na ekran żywioł 
ludowy, Vrdoljak przyjmuje go 
z całym dobrodziejstwem  in= 
wentarza — z jego uczciwością 
i partykularyzmem, dobrocią i 
bezwzgłędnością, powagą i sproś- 
nością. Folklor ten- ma niejedno 
oblicze, w sytuacjach ostatecz- 
nych wyzwala swój prymity- 
wizm, ale j szczerość wzruszeń, 
bezgraniczny humor, dziecięcą 


beztroskę; lśni olbrzymią gamą 
barw i odcieni — różnorodnych, 
migotliwych, szokujących boga- 
ctwem kształtów. W końcu — 
chociaż czasy były okrutne i lu- 
dzie okrutni, więcej tu dowcipu 
niż okrucieństwa. Vrdoljak ob- 
chodzi się zresztą ze swymi bo- 
haterami dość łagodnie, bo jeśli 
śmierć — to piękna, jeśli życie 
— to z każdą chwilą mądrzejsze 
i pożyteczniejsze. To dopiero po- 
czątek długiej i krwawej wojny, 
pierwszy krok ku świadomości. - 
Tak rodziła się ludowa party- 
zantka. 


„Słuchajcie bicia dzwonów” (Jugo- 
sławia), reż. Antun Vrdoljak 


Precyzja 
włamania 
Od lewej: 
Maximilian Schell; 
Peter Ustinov, 
Gilles Segal 


GANGSTERSKA 


opkapi” to historia włamania 
do muzeum w Instambule. W 
pierwszych scenach filmu po- 
znajemy uczestników napadu, 
w momencie, kiedy zapada 
decyzja akcji; potem następu- 
ją długotrwałe przygotowania; 


wreszcie — sama akcja. ż 
KOILIEUJ|,A, W „MRÓZ EGER Kch? pdstnie 


gle poważnieje. W opisie włamania jest ta 
sama precyzja, ta sama dążność do odnotowa- 
nia wszystkich szczegółów, jak w najlepszych 
filmach gangsterskich, Widz jest w każdej 
chwili świetnie zorientowany, jak przebiega- 
ją kolejne fazy „roboty”. 


„Topkapi” zrealizował Jules Dassin, jeden 


z współtwórców amerykańskiej „czarnej se- 
rii”. Był to cykl filmów sensacyjnych z prze- 
łomu lat czterdziestych i pięćdziesiątych, 
utrzymanych w konwencji półdokumentalnej, 
ukazujących pewne bolączki społeczne ów- 
czesnej Ameryki. Dassina nazywano nawet 
wtedy „najwybitniejszym przedstawicielem 
amerykańskiego neorealizmu”. Ale — nieza- 
leżnie od zainteresowań społecznych — już w 
ówczesnych filmach Dassina widoczna była 
fascynacja światem przestępczym. Z niej 
zrodził się w 1954 roku film „Rififi” — naj- 
słynniejszy chyba francuski film „gangstersko 
— złodziejski”. „Topkapi” stanowi kontynua- 
cję tamtych zainteresowań; znajdujemy tutaj 
wiele cech owego gatunku  „gangstersko- 
złodziejskiego”. Przede wszystkim — kamera 
jest zawsze „po stronie gangsterów”. To ich 
oglądamy stale na ekranie, oni są przedmio- 
tem analizy psychologicznej, z nimi — chcąc 
nie chcąc — identyfikuje się widz. Ciekawe 
jednak, że ta definicja odnosi się jakby tylko 
do pewnych fragmentów. Po prostu obok 
owej „historii naturalnej pewnego włama- 
nia” są w „Topkapi” także wątki o odmien- 


nym charakterze. 
wieka zamieszanego w kryminalną aferę; to 


'Mamy więc motyw czło- 


drobny aferzysta, Anglik półkrwi, który 
wbrew swej woli bierze udział we włama- 
niu, a jednocześnie — i także wbrew woli — 
współpracuje z policją. Cała ta historia kry- 
je w sobie bogate możliwości dramatyczne 
i psychologiczne, które nie zostały jednak wy- 
Korzystane. Co więcej — ginie ona wśród 
innych epizodów i postaci, jak gdyby zapo- 
życzonych z różnych filmów, z różnych kon- 
wencji: z angielskiej komedii kryminalnej, 


-tany w zkrodnię, nie mogący przy tym z róż- 


z amerykańskiej komedii z początku lat sześć- 
dziesiątych. Do tego dochodzą jeszcze zapo- 
życzenia ze znanej komedii. Dassina „Nigdy 
w niedzielę”. Odnosi się wrażenie, że reży- 
ser chciał swój gangsterski film wzbogacić 
antologią różnych konwencji komediowych. 
Jeśli tak było istotnie — to eksperyment 
nię bardzo się udał. 

ydaje się jednak, że kluczem do zrozu- 
mienia „Topkapi” jest utwór literacki, na 


a 


JULES DASSIN ma 58 Iat. Jest Ameryka- 
ninem francuskiego pochodzenia. Pracował 
jako aktor, scenarzysta, radiowiec. Od ro- 
ku 1941 realizuje samodzielnie filmy fabu- 
larne, Wiele z nich: „Siła brutalna” (1947), 
„Nagie miasto” (1948), „Złodziejski trakt» 
(1949) należy do najwybitniejszych osiąg- 
nięć powojennego kina amerykańskiego, 

W roku 1950 Dassin realizuje w Anglii 
film „Noc i miasto”, a w roku 1951 zostaje 
oskarżony o komunizm przez Komisję do 
Badani?» Działalności Antyamerykańskiej, 
Dassin postanowił (pozostać w Europie. 
Przez cztery lata bezskutecznie szukał pra- 
cy. Wreszcie w roku 1954 francuski produ- 
cent powierzył mu reżyserię filmu krymi- 
nalnego „Rififi» (nagroda za reżyserię w 
Cannes). Kolejnym sukcesem Dassina była 
komedia „Nigdy w niedzielę”, z udziałem 
Meliny Mercouri. 

Przed trzema laty Dassin znów nawiązał 
kontakty m kontynentem amerykańskim. 
Wystawił ma Broadwayu musical „lllya 
Darling”, a ostatnio ukończył iw Stanach 
zjednoczonych antyrasistowski film „Up- 
Tight” (Pod presją), 
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«tórym film został oparty. Chodzi tu o po- 
wieść kryminalną Erica Amblera „The Light 
of the Day” (Światło dnia), Ambler należy do 
tych nielicznych pisarzy, którzy potrafili 
nadać gatunkowi kryminalnemu pewną ran- 
gę. Stale zresztą powraca w swych powieś- 
ciach do jednego motywu: jego ulubionym 
bohaterem jest człowiek przypadkowo wplą- 


nych względów liczyć na życzliwość poli: 
W wydanej swego czasu u nas powieści 
Amblera „Epitafium dla szpiega” bohaterem 
był emigrant polityczny, który styka się 
z niemiecką siatką szpiegowską we Francji 
na przełomie lat 1939—1940; kontrwywiad 
francuski zmusza go do współpracy — gro- 
żąc, że w wypadku odmowy każę mu opuś- 


KOMEDIA 


cić kraj. Ambler potrafi z dużą przenikli- 
wością psychologiczną ukazywać sytuacie 
i przeżycia człowieka osaczonego, któremu 
grunt usuwa się spod nóg. 

W powieści „The Light of the Day” powra- 
ca ta sama sytuacja. U Amblera centralną 
postacią jest oczywiście ów półkrwi Anglik, 


Arthur Simnson. Tosq aczuma oglądamy pl- 
cję, z nim poznajemy kolejno innych uczestni- 


ków wydarzeń. On przede wszystkim jest 
przedmiotem precyzyjnej analizy psycholo- 
gicznej. A przy tym cała koncepcja dramatur= 
giczna książki, jej wartość psychologiczna -— 
oparte są na dość prostym pomyśle: Simpson 
długo nie może się zorientować zarówno w 
intencjach włamywaczy, jak i w zamiarach 
policji tureckiej, Pozostaje on do końca oso- 
bą nie tylko najbardziej zagrożoną, ale i naj- 
bardziej zdezorientowaną. Książka jest więc 
w jakimś stopniu studium strachu. Dodajmy, 
że w swym literackim kształcie stanowi jak- 
by gotowy scenariusz: można by filmować 
stronicę po stronicy, akapit po akapicie, nie 
zmieniając nieomal niczego. 

Dassin zmienił jednak rzecz podstawową: 
w centrum filmu postawił szajkę włamy- 
waczy, a ściślej — jedyną kobietę w tym gro- 
nie, którą gra jego żona, Melina Mercouri. 
Dassin chciał bowiem zrealizować nie film 
psychologiczno-kryminalny, lecz „złodziejsko- 
gangsterski”. I ta jedna zmiana wywołała 
reakcję łańcuszkową. Doszło do rozbicia 0- 
wego sugestywnego świata, jaki stworzył 
Ambler w swej powieści. Lecz w zamian 
Dassin nie potrafił stworzyć własnej wizji. 
Postacie, pozbawione Amblerowskiej psycho- 
logii, stały się martwe; zamieniono je więc 
w błazeńskie kukiełki. Cała historia Arthura 
Simpsona stała się w takim układzie zbędna. 
Żeby jej obcość zbytnio nie rzucałą się w o- 
czy, przydano jej dodatkowe wątki. Stąd ów 
motyw zwariowanego, angielskiego konstruk- 
tora, montującego gadające papugi, czy cyr- 
kowca z gabinetem figur woskowych itp. 

W efekcie otrzymaliśmy historię gangste- 
ra-geniusza, któremu pomagają we włamaniu: 
kabotyn, tępy osiłek, nimfomanka i błazen. 
Pierwsza rola (zagrana dobrze przez Maxi- 
miliana Schella) utrzymana jest w konwen- 
cji realistycznej; pozostałe prezentują róż- 
ne odmiany komizmu, aż po najbardziej 
wrzaskliwy — w wykonaniu Meliny Mer- 
couri. Całość jest wprawdzie dość zabawna, 
ale zarazem czuje się gorycz nie wykorzysta- 
nych możliwości. 


„(Topkapi” (USA). reż. Jules Dassin 
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Batialistyka i prowokacja 


PIEKŁO 
NIEUFNOŚCI 


—_— „Film młodezo xeżyserą, francuskiego Costa: 


od pierwszej chwili. W ciemnej sali kinowej 
słyszymy zdyszane szepty, blado majaczące 
twarze przemykają wśród mroku, kamera 
wędruje po najbliższych planach, po drzwiach, 
po ścianach, myszkuje nerwowo, utożsamia 
się ze wzrokiem ludzi skradających się 
chyłkiem i w szalonym napięciu. Lubię: ta- 
kie „wejście” do świata przedstawianego 
w filmie, gdzie od pierwszych ujęć mamy 
maksymalne zbliżenie, gdzie wchłania nas 
dotykalna rzeczywistość sytuacji. W ten spo- 
sób unicestwiona zostaje owa bariera dzielą- 
ca dwie realności — wzmaga się iluzja kina. 

Reżyser i jego operator (Jean Tournier), od 
początku usiłują z prawdziwą wirtuozerią 
ukazać plastycznie, z „zegarmistrzowską” do- 
kładnością nastrój i technikę brawurowej 
akcji chłopców z „maquis” — nocnego napadu 
na hitlerowskie więzienie w małym mieście 
u stóp Pirenejów, w celu uwolnienia grupy 
więźniów. „Skok” jest odmalowany rzeczywi- 
Ście sugestywnie i wciąga widza bez reszty. 
'To jest bezsprzecznie mocna strona reżysera 
i filmu, wrażenie autentyzmu... — nie, może 
właśnie nie autentyzmu, ale wirtuozerii oraz 
emocji. Albowiem skojarzenia mamy niewo- 
jenne. To raczej precyzja i oszałamiające 
sztuczki współczesnych filmów szpiegowskich 
i gangsterskich. Jest tu pewien element efek- 
tywności, odgradzający nas od rzeczywistej 
okupacyjnej grozy. 

Zastanawiałem się, na czym rzecz polega, 
bo przecież autor do końca bardzo się o au- 
tentyzm starał. Nie ulega wątpliwości, że ko- 
lor. Prawdę mówiąc nie znam filmu w kolo- 
rze, który by oddawał klimat okupacji. Ów- 
czesna rzeczywistość jest dla mnie naprawdę 
biało-czarna. Tym bardziej że kolor filmowy 
nie jest kolorem prawdziwym. Oczywiście, 
użycie barwnej taśmy ma swoje dodatkowe 
walory. Na przykład efekt krwi, czy rany, 
jako czarnej plamy jest zawsze trochę umow- 
ny. W filmie Costa-Gavrasa chłopcy, zranieni 
w akcji, są umazani w czerwonej krwi. Jest 
to brutalne, ale działa. Bo krew jest czerwo- 
na i dopiero jej czerwień na młodych, opalo- 
nych ciałach uprzytamnia, że wojna to rzeź- 
nia. Western przyzwyczaił nas w kinie do 
śmierci nieprawdziwych. Kto nie widział 
czerwieni krwi, dla tego wojna będzie we- 
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sternem..„Koloc,. JE. _fvma_.filmię „doda. więle 
ciom z lotu ptaka. Wzbogacił atrakcyjność o0- 
brazów, ale paradoksalnie wzmógł ich sztu- 
czność. Końcowe sceny żonglerki na wielkim 
wiadukcie ponad otchłanią górskiej rzeki, 
choć zapierają dech, to jednak na zasadzie 
wprost przeciwnej niż wspomniane wstępne 
sekwencje — tu już mamy kino z efekciar- 
stwem filmowych ujęć. To cała droga tego fil- 
mu, mówiącego już dzisiejszym językiem, 
Wątek dramatu wydaje się stosunkowo 
prosty. Oddział „maquis” z gór ma rozkaz 
uwolnić z więzienia w mieście dwunastu 
więźniów. Akcja ta, jak powiedziałem, poka- 
zana jest precyzyjnie i z realizmem. Napad 
udaje się, ale w zamęcie akcji, a raczej już 
w czasie „odskoku”, partyzanci stwierdzają, 
że wiozą trzynastu więżniów, o jednego za 
dużo. Jak się to stało, który z nich jest tym 
nadliczbowym, i kim on jest: hitlerowskim 
prowokatorem, agentem, „wtyczką” dla wy- 
śledzenia kryjówki bojowników, czy przy- 
padkowym gapiem, świadkiem, kryminalistą 
wziętym przez pomyłkę? Rozstrzygnąć to bę- 
dzie można później, na razie muszą zabrać 
wszystkich. Perypetie wymknięcia się poza 
miasto oraz warunki życia w górskim obozo- 
wisku pokazane są z pełnym prawdopodo- 


ANDRZEJ BR 


bieństwem i kolorytem. Tak samo świetnie 
i wiarygodnie zagrali role chłopaków z „ma- 
quis” znakomici aktorzy: Bruno Cremer, 
Jean-Claude Briały, a także Gćrard Blain. 
Zachowują się z zuchowatą brawurą, podnie- 
cenie i histeria łączą się u nich z zimną spraw- 
nością techników, wygłaszają dowcipy szkol- 
ne w rodzaju: „Dlaczego Chińczyk nie ma te- 
go palca?... Bo to jest mój palec”. Są napraw- 
dę młodzi i naprawdę za dużo gadają. I jest 
jeszcze nadliczbowy „trzynasty”. Drażni on 
i niepokoi — jest inny. Michel Piccoli znalazł 
dla niego formułę tej inności. Ma w oczach 
pokorę i miękkość, a jednocześnie intrygują- 
ce niedopowiedzenie, do pasji doprowadzają- 
cą bierność i filozoficzne poglądy, na które 


partyzanci nie mają czasu. Ma nawet w o0- 
czach politowanie i jakby odeień wyższości. 
Trudno go traktować dosłownie: prowokator, 
głupiec czy spryciarz? Okazuje się, że jest w 
ogóle pacyfistą, „franciszkaninem”; areszto= 
wany został, jak mówi, za to, że miał nie» 
mieckie buty; jest z głębi ducha neutralny, 
przeciwny wszelkiej formie gwałtu. Typowa, 
choć nieco wydumana postać „klerka”, który 
wbrew woli dostał się między dwie bez-, 
względnie zaangażowane siły. Peszy nieco 
chłopaków. Co z nim zrobić? O ile filozoficz= 
na przyprawa tej postaci wydaje się nieco 
zbyt literacka, a jego perory i dyskusje z pat- 
tyzantami robią wrażenie wymyślonych na 
siłę — o tyle jego „inność” nie ulega wątpli- 
wości. i 

I tu mamy w filmie Costa-Gavrasa jeszcze 
raz odwieczny w naszych czasach problem 
zaufania. Ta warstwa wydaje się bardziej re- 
alistyczna, choć mnie osobiście porządnie już 
nuży. Na podstawie literatury i filmów moż- 
na by sądzić, że wojna oraz konspiracja mia- . 
ły tylko dwie płaszczyzny działań: walkę z 
wrogiem „zewnętrznym”, bezpośrednim, roz. 
grywającą się w planie czysto batalistycznym 
— i walkę ze zdradą, prowokacją, wrogiem 
wewnątrz własnej grupy, która to walka roz- 
grywa się w planie psychologicznym, jest 
dramatem sumienia. Ten schemat fabularny 
dostarcza jednak konfliktów sumień, ele- 
mentu tajemnicy i niejednoznaczności na- 
szych sądów, daje momenty niepewności, mo- 
menty łamania się ludzi. Toteż, chociaż mę- 
czy nas już ta problematyka, o wątpliwym w 
moim przekonaniu walorze wychowawczym 
-— nie można zakwestionować jej realnego 
charakteru. Tak więc, choć w filmie „O jed- 
nego za wiele” filozoficzny konflikt klerka | 
i pacyfisty — innymi słowy sprawa zaanga- 
żowania — wydają się literackie, wydumane 
i sztuczne, a nawet anachroniczne, nudząc 
widza i przedłużając historię niepotrzebnie — 
to jednak druga sprawa, sprawa „inności” 
i nieufności, staje się w pewnym sensie dra- 
maturgicznym samograjem. Jesteśmy w krę- 
gu nieskończonych pytań oraz alternatyw. 
Najpierw chłopcy jeńcowi ufają, potem z do= 
wództwa przychodzi rozkaz likwidacji podej- 
rzanego. Wyrok ma wykonać „Thomas”, któ- 
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ciec był Rosjaninem, matka — Greczynką. 
Od siedemnastego roku życia mieszkał w 
Paryżu, Tu ukończył studia na wydziale hu- 
manistycznym Sorbony, a następnie — szko- 
łę filmową IDHEC, Był asystentem Renć 
Claira, Renć Cilómenta, Jacquesa Demy, 
Henri Verneuila, Debiutował w roku 1964 
znanym u nas filmem „Przedział morder- 
ców*, potem nakręcił wyświetlany przed 
dwoma laty na festiwalu w Moskwie 
film „O jednego za wiele”. Największy roz- 
głos przyniósł mu jednak jego trzeci tilm 
— „Z*», Został on oparty na książce grec- 
kiego pisarza Vassilisa  Vassilikosa. Film 
odwołuje się do autentycznych wypadków 
— zamordowania przed sześciu laty w Salo- 
nikach posła do parlamentu z ramienia le- 
wicy, doktorą Gregoriosa Lambrakisa. To 
głośne morderstwo polityczne było zapo- 
wiedzią puczu pułkowników, sprawujących 
dziś władzę w Grecji. Film Costa-Gavrasa 
jest wstrząsającym ostrzeżeniem przed fa- 
szyzującymi lub jawnie faszystowskimi re- 
żimami, które nieuchronnie niosą ze sobą 
terror, prowokacje, zbrodnie, 
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EA NOANYZYNE ME. 


ry jednak załamuje się i wypuszcza jeńca, 
meldując dowódcy, że wykonał rozkaz. I oto 
nieznajomy zjawia się z powrotem, ostrzega- 
jąc ich o zbliżaniu się Niemców. W chwili za- 
ciekłej bitwy okrążonego oddziału znów znaj. 
duje się dla niego miejsce w szeregach. 
Schwytany przez hitlerowców, nie zdradza 
partyzantów. Ostatecznie wśród grupki ura- 
towanych znajdzie się również ów nieznajo- 
my i jego ocalenie... budzi od nowa podejrze- 
nia, 

Nieskończony krąg niepewności i podejrzeń 
nie ma rozwiązania. Jesteśmy w jakimś pie» 
kle nieufności, w którym fakty przestają co- 
kolwiek znaczyć. Podobno reżyser, nazwał: 
swój film „opowieścią o męskiej przyjaźni 
i protestem przeciw wszystkiemu, co dziś ob- 
ciąża nasze społeczeństwo”. Mam nadzieję, że 
miał na myśli ów problem podejrzliwości. 


„0 jednego za wiele» (Francja—Włochy), reż, 
Gostą-Gavras 


To eleganckie kino 
na swoich krótkich nóżkach 


Roger Vadim znany był u nas 
dotychczas głównie jako mąż kil- 
ku niezgorszych pań (Brigitte Bar- 
dot, Anette Stroyberg, Catherine 
Deneuve, Jane Fonda), które ko- 
lejno rozbierał w swoich filmach, 
czyniąc to zresztą na tyle wdzię- 
cznie, iż wyrosły z nich gwiazdy 


Francuski reżyser ROGER 
VADIM urodził się w Fary- 
żu, w "oku 1928, Jest synem 
rosyjskich emigrantów, a je- 
Go właściwe nazwisko brzmi 
Plemianikow. W latach 1847— 
1955 był scenarzystą i asy- 
stenteam Marc Allćgreta, Pisał 
także reportaże dla tygodnika 
„Paris Match”, W roku 1956 
zrealizował swój pierwszy 
film „I Bóg stworzył kobietę” 
(z Brigitte Bardot), a mastęp- 
nie uwspółcześnioną adaptację 
„Niebezpiecznych związków” 
de Laclosa, „Umrzeć z roz- 
koszy”, „Występek i cnota”, 
„Odpoczynek wojowniką”, 
„Zamek w Szwecji”, „Zdo- 
bycz”, komiks „Barbarella 
z gatunku  „„science-fiction”, 
Wielokrotnie współpracował z 
wybitnym operatorem Claude 
Renoirem, wnukiem malarza 
Augusta Renoira i  bratan- 


kiem rażysera Aean. Rnnira. 
laude Renoir jest także au- 


torem zdjęć  recenzowanego 
tu filmu „Zdobycz”, 


międzynarodowego formatu, Ja- 
ko mężczyzna w pełni nowoczes- 
ny, nie odczuwał za niini nostal- 
gii, kiedy — stawszy się osoba- 
mi publicznymi —  opuszczały 
swego prawowitego kreatora, od- 
dając się w pacht innym reżyse- 
rskim partnerom. Vadim pozos- 
tawił sobie najmędrsze z praw, ja- 
kie mężczyzna może mieć wobec 
kobiety: prawo pierwszeństwa. 
Należy mu się za to uznanie, al- 
bowiem „odkryć coś jest zaw- 
sze trudniej, aniżeli tego później 
„używać”, Widocznie jednak te 
odkrycia wyczerpują nieco Vadi- 
ma, bo na rewelacje reżyserskie 
poważniejszego kalibru nie bar- 
dzo go stać; początkowo ambitny 
i szokujący (w dobrym sensie te- 
go słowa), wyspecjalizował się w 
produkcji komercjalnej, tworząc 
obrazy efektowne, graniczące z 
efekciarstwem i realizujące z po- 
woódzeniem model kina „ułudne- 
go”. W tym gatunku wyświetla- 
na u nas właśnie „Zdobycz”, jak 
i przede wszystkim „Barbarella”, 
którą polska publiczność zobaczy 
niebawem — są filmami zrobio- 
nymi perfekcyjnie, nie pozbawio- 
nymi również jakichś przystawek 
dających nieco do myślenia. Od- 
dawszy jednak Vadimowi co ce- 
sarskie w jego rzemiośle, a Jane 
Fonda -— co boskiego w jej syl- 
wetce, zamyślimy się chwileńkę 
nad resztą, 

„Zdobycz” stanowi adaptację 
powieści Zoli „La curee” (auto- 
rem scenariusza jest bardzo zrę: 
czny powieściopisarz i dzienni- 
karz, były sekretarz Sartre a — 
Jean Cau), dosyć drastycznej na 


owe czasy końca XIX wieku, kie- 
dy została napisana. Powieść u- 
współcześniono, usunięto z niej 
prawie cały plan społeczny, jaki 
determinował działania bohate- 
rów. Nie jest to zarzut, tylko kon- 
statacja, tym bardziej że w spra- 
wie adaptacji Vadim zajmuje sta- 
nowisko zdrowe, może nawet naj- 
zdrowsze z możliwych: „Jestem 
przeciw filmom, które będąc a- 
daptacjami dzieł literackich po- 
zostają im wierne. Największy 
komplement, jaki można mi po- 
wiedzieć po obejrzeniu filmu, to: 
«Ależ to przecież nie ma nie 
wspólnego z książką!»”. To już 
jest myśl godna prawdziwie inte- 
ligentnego mężczyzny”. 

Ale skądinąd wiadomo, co Vadi- 
ma podekscytowało w samej ma- 
terii powieści: jej niejaka prowo- 
kacyjność wobec „konwencjonal- 
nej moralności”, sytuacja pod- 
wójnej zdrady, profanacji uczuć 
synowskich i małżeńskich (sche- 
mat jest niczym z „Fedry”). Za- 
myślił więc ukazać niedostosowa- 
nie owej „konwencjonalnej mo- 
ralności” do życia praktycznego 
bohaterów, zaaranżował sytuacje, 
w których standardowe normy 
społeczne zawisają w próżni psy- 
chicznej, a dylematy moralne sta- 
ją w kręgu dylematów ostatecz- 
nych. W końcu wszyscy działa- 

Ę 


dni AA O A? A 
punktu widzenią „Kk 

nej moralności”, ałe czeka ich 
kara. Kończymy więc rzecz całą 
akcentem tragicznym, „konwen- 


cjonalna moralność” nie doznaje 
zasadniczego uszczerbku, szaleń- 
stwo z czystej miłości daje 


asumpt do publicznego; współczu- 
cia. Banici z królestwa moralno- 
ści doznają moralnego ostrzeże- 
nia, Przy okazji zaś widz poru- 
sza się po oranżerii wspaniałych 
rzeczy, po świecie, którego dewi= 
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zą jest „zdrowie, miłość i pie- 
niądze” (można tę trójcę usze- 
regować według własnego widzi- 
misię), po obszarze sterylnym i aż 
do obrzydliwości higienicznym. 
Ale tu Vadim objawia się nam 
jako humanista i powiada: w 
świecie zmechanizowanym nie 
odstępują człowieka ludzkie „nie- 
odpowiedzialne” odruchy, w kom- 
forcie nie opuszczają nas życiowe 
dramaty. I rzeczywiście nie opu- 
szczają. Myśl społecznie zaanga- 
żowana, moralnie właściwa. Myśl 
godna prawdziwego współczesne- 
go moralisty. 

A przy okazji dużo pięknych 
obrazków, mieniących się i pę- 
dzących jak w kalejdoskopie, 
pełno półobnażonych fotografii 
i wiele śmiesznych sytuacji. 


NAT nrezcntiem anima anasrdninineen 
łczesnego mistrza ekranu. I 
daje się to oglądać, mało tego, na- 
wet chwilami ta maestria fas- 
cynuje. Albowiem duch nasz po- 


Zdrowie, miłość i pieniądze 
Jane Fonda, Peter McEnery 


lata nie tam, gdzie winien, ale 
tam, gdzie napotka najmniejszy 
opór. Co mówię ze świadomością, 
że nie w kinie trzeba szukać dla 
tego ducha oporu. Mówię więc 
tylko tak sobie, bez związku, 
choć rzewnie. Boć nie zawsze tak 
być musi. 

W kinie współczesnym ścierają 
się dwie żywe tendencje, z które- 
go to starcia wyklarowuje się ja- 
kaś formuła kina nowoczesnego. 
Jedną z hich nazwałbym kierun- 
kiem kina „mieniącego się” (np. 
Losey, ostatnio Wajda, Vadim, 
nawet Antonioni), w którym na- 
czelną rolę gra plastyką i archi 
tektonika obrazów, efekty sceno- 
graficzne, piękne plenery; kino 
to często popada w komercjalizm, 
ale wcale nie musi; może być ki- 
nem świadomie wykorzystującym 
„ładność” dla celów ściśle arty- 
stycznych. A z drugiej strony na- 


stępuje inwazja „dziennikarzy”,. 


tworzy się kino oparte na fakcie, 


opisie dokumentalnym, różnie zre- . 


sztą wykorzystywanym (Pontecor- 
vo, Forman, Costa-Gavras, Jaco- 
petti), Tu gdzieś rozgrywa się 
batalia o kino prawdziwie współ- 
czesne, Filmy takie jak „Zdo- 
bycz”, mimo że nieco spóźnione 
(rok produkcji 1965), pozwalają 
coś w tym względzie dostrzec. 
W tej batalii — powiedzmy z nie- 


ialra malanchnlia — film naolski 


uczestniczy tylko sporadycznie. 


„Zdobycz» (Francja—Włochy), reż. 
Roger Vadim 
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.t filozoficzne monologi 


„Dotarliśmy do wyspy Ajai. Mieszka tam Kirke, pięk- 
nowłosa, dziwna bogini o ludzkim głosie, siostra złowro- 
giego Ajetesa; oboje zrodził Helios co ludziom przyświe- 

ca, matką była Perse, córka Okeanosa”, 

Tak się zaczyna w „Odyset” opowieść Odyseusza o Kir- 
ke i jej wyspie (przekład Jana Parandowskiego), Dom 
bogini był zbudowany z gładkich kamieni. Dom był pięk- 
ny. Strzegły go wilki górskie i lwy, zaczarowane złym 
zielem. Kirke wypełniała sobie czas pracą na krosnach 
i śpiewem. . 

Te obrazy przypomniały mi się, kiedy oglądałem 
„Boom! Josepha Loseya, Jest też tam samotna wyspa 
na Morzu Śródziemnym. Na niej piękna milionerka ame- 
rykańska, Flora Goforth, którą gra Elisabeth Taylor. 
Flora mieszka w luksusowym pałacu, którego strzegą 
złe psy. Wypełnia sobie czas: dyktowaniem grajomań- 
skich pamiętników. 

Kiedy towarzysze Odysa stanęli przed boginią, ona 
zamieniła ich w wieprze. Jeden Odys oparł się czarom, 
uprzedzony przez boga Hermesa o grożącym mu niebez- 
pieczeństwie, Zażądał uwolnienia towarzyszy, Kiedy mu 
to zaprzysięgła, „wstąpiłem — powiada — w łożnicę prze- 
cudnej Kirke”, 

W „Boomie” Odys nie ma towarzyszy, Nazywa się 
Chris Flanders, jest obieżyświatem, pisze wiersze. Gra 
go Richard Burton. Chris nie poddaje się urokom właś- 
cicielki wyspy i nie idzie z nią „do łożnicy”. Chris bo» 
wiem jest Aniołem Śmierci, 

Film swój Losey oparł na noweli Tennessee Williamsa 
i jego scenariuszu, który mocno skrócił. Po obejrzeniu 
gotowego filmu, Williams miał się wyrazić, że jest -to 
najlepsza z adaptacji jego utworów, 

Film Loseya wygląda bardzo ozdobnie. Pełen błękitu 


„oarza <lenlietfanh anihwznóar minhn Dałam duiemnnn=j me 
chitektury, malarstwa, drogich sprzętów, strojów, Świat 
rzeczywiście jak z baśni, Flora chodzi w kolorowych, po- 
włóczystych sukniach, kimonach, obwieszona klejnotami. 
Przybyły na wyspę Chris, najpierw zostaje pogryziony 
przez psy, później wykąpany i przebrany również w ki- 
mono. Wtedy służebna „wprowadziła mnie do wanny — 
opowiada. Odyseusz — wodę z trójnoga zmieszała z zim- 
ną w arcymiły sposób i myła głowę i barki, by odjąć 
członkom znój duszogubny. Kiedy mnie wykąpała i tłusto 
natarła oliwą, zarzuciła na mnie piękną chlajnę ż chi- 
ton...”, 

Ale Williams ani Losey o „Odyset” nię myśleli robiąc 
film, Zbieżność jest przypadkowa. Kulturowa? W pew- 
nej cywilizacji nagle zaczynają się rodzić baśnie. Wsnpół- 
cześni autorzy jednak już baśni otwarcie układać nie 
potrafią t nie chcą. Flora Goforth jest bogatą histerycz- 
ką, dziwaczką i mistyfikatorką. Gra przed innymi i przed 


sobą komedię, o której wie, że jest komedią. Jest poza - 


tym osobą chorą. Podobnie Chris Flanders, To nic, że, 


paraduje w kimonie i z szablą samurajską za pasem. . 


Jest on ubogim nieponiem, który musi tańczyć jak mu 
Zagrają. Nie ma grosza przy duszy, więc znalazł się na 
utrzymaniu Flory. A 

Losey przez cały czas podkreśla, że baśniowość jego 
filmu to tylko kostium, że żartem są mądre rozmowy 
Flory, i przydomek „Anioła 
Śmierci” nadany Chrisowi. Ale w granicach tej umowno- 
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ści krząta się reżyser chętnie, wygrywa cudaczność rze- 
czy i ludzi. 

W końcu Flora umiera, a Chris zamyka jej oczy, jak- 
by był naprawdę Aniołem. Oto najdalej wysunięty mo- 
tyw nierzeczywistości, Ale rzeczywistość jest ciekawsza. 
Na przykład, owa wybujała, przejmująca postać Flory. 

W tym filmie jest bardzo wiele tandety, Umyślnej i nie- 
umyślnej. Trudno je rozdzielić, gdyż jedna kryje się za 
drugą. „Boom!” ma coś z filmów Cocteau i „Zeszłego ro- 
ku w Marienbadzie”, tylko zrobionych w Hollywood (cho- 
ciaż wyprodukowała go Anglia). Hollywood pełni dziś 
rolę jednej z kolebek kultury pierwotnej, nazwanej kul- 
turą masową. 
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Stała się aktorką tego sezonu. 
Choć jej role filmowe, które 
poznaliśmy w ciągu roku, pow- 
stawały znacznie dłużej — tak 
się złożyło, że prawie wszystkie 
filmy z udziałem Małgorzaty 
Braunek znalazły się na ekra- 
nach ostatnio. Tyle że w innym 
porządku, nie wyznaczonym ko- 
lejnością pracy nad nimi. 


Zawsze chciała być aktorką, 
choć przez jakiś czas interesowa- 
ła się także psychologią. I na- 
wet — z perspektywy czasu — 
tego odejścia nie uważa za praw- 
dziwą zdradę, bo w obu kierun- 
kach dostrzega wspólną cechę: 
zainteresowanie człowiekiem. 


Sprawia wrażenie  bezpośred- 
niej; jest pewnie odrobinę nie- 
śmiała, choć naturalność zacho- 
wania nie pozwala odkryć tego 
od razu. Swe sądy i opinie wy- 
głasza z młodzieńczą werwą. Jest 
ładna — tą urodą bardzo współ- 
czesną. Ale to właściwie wiedzą 
wszyscy, bo sami mogli się prze- 


konać, oglądając filmy z jej u- 
działem: „Żywot Mateusza” (e- 
pizod), „Skok”, „Wniebowstąpie- 
nie”, „Ruchome piaski”, „Polo- 
wanie na muchy”. Teraz gra w 
„Lokisie” — pierwszy raz w ko- 
stiumie, 

— Przywykliśmy uważać panią 
za aktorkę o typie dziewczyny 
dzisiejszej: o urodzie, zachowa- 
niu, psychice dokładnie odpowia- 
dającej wyobrażeniom o współ- 
czesności Tymczasem zdjęcia 
przynoszą nowe pani wcielenie: 
anglezy, biała długa suknia; od- 
legły czas i miejsce filmowych 
zdarzeń. Jak nastąpiło to przej- 
ście do innej epoki? M 

— Można powiedzieć, że dopię- 
ro do niej przechodzę; zdjęcia do 
„Lokisa” już wprawdzie trwają, 
ale rola nie gotowa. Nie grałam 
jeszcze najważniejszych scen. 

— Czy aktorowi potrzebne gą 
wzory, by grać ludzi z odległej 
epoki? Organizowanie wyobraźni 
poprzez ikonografię, studiowanie 


pamiętników i sztuki dawnego 
czasu? 

— Nie sądzę, by ta pomoc dla 
wyobraźni musiała być bardzo 
pedantyczna. Przecież mając ja- 
kaś cząstkową choćby znajomość 
epoki, wyposażamy naszą postać 
raczej dzięki intuicji i wyobraźni, 
aniżeli skrupulatnie  zbieranej 
wiedzy. Nie sądzę, by — zwłasz- 
cza w wypadku takiego filmu 
jak „Lokis” — potrzebne były 
szezegóły typu „archeologii posta- 
ci”. Gram osobę odległą w cza- 
sie, obcą mi w sensie historycz- 
nym, ale nie sądzę by praca nad 
tą rolą wyraźnie odbiegała od 
budowania roli Ireny w „Polo- 
waniu na muchy”. 


— O tym filmie dużo się mówi- 
ło. Sądzę, że nie uniknęła pani 
identyfikacji z Ireną. 

— Istotnie. Ale to tylko dziw- 
na przygoda, bo uważam, że nie 
mam w sobie nie z tamtej dziew- 
czyny. Dlatego porównuję pracę 
nad rolą współczesną w filmie 
Wajdy i rolą historyczną w „Lo- 
kisie” — jako coś zbliżonego, po- 
dobnego. Trzeba je budować, po- 
woływać do działania bez opie- 
rania się o własne cechy osobo- 
we. 

— Jak Andrzej Wajda przygo- 
tował panią do roli? 

— Przede wszystkim był bar- 
dzo niezdecydowany czy obsa- 
dzić właśnie mnie. Potem po- 
święcił mi wiele czasu, długo roz- 
mawialiśmy — poznaliśmy się. 
Podczas wielu rozmów o Irenie 
upominałam się, by reżyser 0b- 
darzył ją cechami bardziej ludz- 
kimi, normalnymi. Uważałam, że 
taki potwór — nawet w satyrze 
się z moimi uwagami, W efekcie 
powstawała jednak rola, w któ- 
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rej Wajda potrafił wydobyć ze 
mnie agresywność, prowokację, 
tupet. A że wiedziałam, iż gram 
kogoś obcego sobie, szukałam po” 
mocy w obserwacji, podpatry- 
waniu. 

Chociaż — bo ja wiem; może 
mam te cechy, tylko trochę nu- 
kryte, trzeba je wydobyć. Jeżeli 
tak jest — Wajdzie się- to. udało. 
A już w innym filmie, w „Rucho- 
mych piaskach”, otarłam się, jak 
sądzę, o pułapkę. Miałam grać 
naturalnie, być sobą; reżyserowi 
zależało, by ta dziewczyna była 
bardziej bezpośrednia, otwarta. 


— Lubi pani grać w filmach? 


— Bardzo. Może dlatego, że nie 
znoszę tego, co potocznie nazywa 
się teatralnością gry, graniem 
„na pełnych obrotach”. Wolę ka- 
meralność gestu, głosu, pewną 
intyraność, aktorstwo niezauwa- 
żalne, jakby „od niechcenia”, 


Boję się pierwszych dni pracy 
na planie, wtedy gdy aktor i re- 
żyser, aktor i ekipa — nie znają 
się, nie są zżyci. Dlatego cieszę 
się, że Wajda zamierza ze mną 
współpracować; być może, wy* 
stąpię w jego kolejnym filmie. 


A gdy na koniec pytam Małgo- 
rzatę Braunek czy ma jakąś wy= 
marzoną rolę — bo i jak o to nie 

pytać młodej aktorki — odpo- 
wiada mi, że bardzo chciałaby za- 
grać rolę, która „wyciska łzy”. 
Powtarza to z wielkim przekona 
niem, ale ma przy tym trochę 
szelmowski uśmiech. 


Rozmawiała: E. S—W y 
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CO ZE SGCENARIJSZAM. w NOWYM SEZONIE 'P |2 | 


Głos mają kierow- + ł 
nicy literaccy zespo» 
łów; mówiąc o pra- 
each scenariuszo- 
wych, dotykają ne- 
wralgicznego punktu 
kinematografii. 


POKOLENIE FILMOWE, 
POKOLENIE LITERACKIE 


— Grupa filmów autorskich, 
j jakie niedawno u nas powstały, 
jest zapewne jednym 2 najcie- 
kawszych zjawisk w polskim fil- 
mie ostatnich lat. Wiązano z ni- 
mi nadzieje jeśli nie odnowy na- 
szej kinematografii, to przynaj- 
mniej odświeżenia, pojawienia 
się mowych wartości. Słychać 
było jednak także głosy, że mia- 
dzi reżyserzy zaczynają przywią= 
zywać do tego rodzaju filmu zbyt 
wiele wagi. Czy zgadza się pan z 
tymi obawami? 


— Mój teren obserwacji jest 
dosyć wąski, ogranicza się głów- 
nie do zespołu, w którym jestem 
kierownikiem literackim. Ale są- 
dzę, że pęd młodych reżyserów 

» do filmu autorskiego jest zjawi- 
skiem całkowicie naturalnym, nie 
wydaje mi się, żeby był rezulta- 

OCR ZEW A 
rzy, na przykład w naszym  ze- 


spole: Krzysztof Zanussi, Marek LE 
Piwowski, Janusz Kondratiuk — || 
sami mają aspiracje autorskie, R 


Chyba na całym świecie istnieje 


obecnie w filmie klimat sprzyja= 
jący twórczości osobistej, mają- 
cej charakter manifestacji osobo- 
„wości, wyznania. Dziś ta tenden- 
6 wadi *cja może już nieco osłabła, lale mj 


jeszcze niedawno stwarzała nie- 
mal presję. Być może, niektó- 
re z naszych filmów autorskich 
powstały pod wpływem tej atmo- 
sfery, ale łatwo poznać czy film 
zrodził się z rzeczywistej potrze- 
by. czy tylko w rezultacie ulega- 
nia panującym prądom; gotowe 
dzieło mówi o tym w sposób jed- 
noznaczny. 


— Polskie kino poprzedniego 0- 
kresu — drugiej połowy lat pięć” 
dziesiątych i początku iać sześć- 
dziesiątych — także było manife- 
stacją osobistego stosunku reży- 
sera do świata, mimo że podstawę 
tych filmów stanowiły teksty na- 
pisane przez scenarzystów. 


— Bylo to możliwe dzięki te- 
mu, że literatura i film zajmo- 
wały wtedy wspólną postawę 
wobec świata. Film ją czerpał z 
literatury, ale przyjmował za 
włesną. 


— Diłaczego obecnie młodzi re- 
żyserzy mniej interesują się 
twórczością współczesnego im po- 
kolenia literackiego? 


— Pewnie dlatego, że dziś wła- 
Ściwie takiego pokolenia nie ma 
— w tym sensie, w jakim istniało 
pokolenie literackie wojenne, 
tuż-powojenne i pokolenie roku 
1956. Wtedy pisarzy łączyła 
wspólna biografia, podobne  do- 
„Struktura kryształu» — reż. Krzysztof Zanussi świadczenie historyczne, podob- 


ny stosunek do przeżytych zda- 
rzeń, a wreszcie — traktowanie 
literatury w pewnym stopniu 
jako posłannictwa. Ta funkcja 
literatury była wtedy bardzo wy- 
raźna. Współczesne pokolenie li- 
terackie jest formacją czysto za- 
wodową. Bodaj po raz drugi ob- 
serwujemy w Polsce takie zja- 
wisko — pierwszą podobną gene- 
rację mieliśmy przed wojną. W 
biografiach dzisiejszych _ młe- 
dych pisarzy trudno byłoby od- 
naleźć ślady wspólnych doświad- 
czeń, ich losy toczyły się indy- 
widualnie. Rezultatem jest wie- 
lokierunkowość poszukiwań  tre- 
ściowych i stylistycznych, różno- 
rodność tematów i nastrojów u- 
kazujących się książek. Powsta- 
ją one często jakby na zamówie- 
nie czytelnika, próbują a: 
jego oczekiwaniom. 


POTRZEBA INTEGRACJI 


— Czy taka sytuacja, kiedy pi- 
sarz tworzy niejako na własny 
rachunek, a nie pod ciężarem hi-- 
storii — nie jest zdrowsza? 

— Moim zdaniem sztuka najle- 
piej rozwija się w klimacie inte- 
gracji społeczeństwa, a więc i 
twórców. Sukcesy szkoły polskiej 
zrodziły się na takim właśnie 
gruncie. Wydaje mi się nawet, że 
młodzi twórcy potrzebują czegoś 
więcej niż atmosfery integracji — 
potrzebne im jest istnienie au- 
tentycznych grup, w których 


właśnie film osobisty, współczes- 
ny. Są w.tym programie także e- 
lementy negacji wobec mało 
wartościowych zjawisk w naszej 
kinematografii. Dowodzi to chyba 
pewnej troski o jej stan? 


— Zamierzenia przedstawicieli 
trzeciego kina można by w skró- 
cie określić tak: program mini- 
mum — zrobić film, program 
maksimum — wypowiedzieć w 
filmie siebie. Jest to plan reali- 
styczny, można mieć nadzieję, że 
w rezultacie powstanie trochę 
filmów, które wprawdzie nie 
porwą społeczeństwa, ale my- 
ślącemu widzowi dostarczą pew- 
nej satysfakcji, a dla kinemato- 
grafii staną się czymś w rodzaju 
przyzwoitej wizytówki. Rzecz 
jednak w tym, że to nie może być 
droga dla filmu w ogóle. 


— Czego brakuje temu progra- 
mowi? 


— Ambicji nawiązania dialogu 
ze światem. Racją istnienia filmu 
i jego obowiązkiem —  przynaj- 
mniej dzisiaj i u nas — jest dy- 
skursywna postawa wobec rze- 
czywistości. Takie kino mają Ju- 
gosłowianie, Węgrzy; my go nie 
mamy. 


LITERATURA FAKTU 


— Czy są jakieś zjawiska w 
polskiej literaturze współczesnej, 
które wydają się panu szansą 
dla filmu? 


riuszami opartymi © wspomnie- 
nia i pamiętniki? 


— Tak, mamy nawet dosyć sze- 


rokie zamierzenia. Stanisław Gro- 
chowiak pisze dła nas scena- 
riusz na podstawie „Szkoły jan- 
czarów” Twardećkiego (wspom- 
nienia te niedawno opublikowa- 
no, ich autor wychowywany był 
w czasie wojny w niemieckiej ro- 
dzinie w Rzeszy, nic nie wiedząc 
o swoim polskim pochodzeniu). 
Andrzej Brycht przygotowuje dła 
Witolda  Lesiewicza adaptację 
książki Lesmana „Worek z milio- 
nami”: jest to opowieść o tabry- 
kanckich fortunach w Łodzi — od 
ich narodzin w XIX wieku, do 
końca w roku 1939. Halina Bieliń- 
ska pracuje nad scenariuszem 0- 
partym 0 wspomnienia pułko- 
wnika Urbanowicza,  połskiego 
lotnika, walczącego w czasie 
wojny w Anglii, a następnie w 
Chinach — przeciwko Japończy- 
kom. Książka nosi tytuł „Począ- 
tek drogi”. Autor był w 1939 roku 
instruktorem w  podchorążówce 
lotniczej w Dęblinie. Ponieważ 
dla elewów zabrakło samolotów, 
Urbanowicz otrzymał rozkaz wy- 
prowadzenia podchorążych do 
Rumunii, a potem dalej, na Za- 
chód. Sens rozkazu był jasny: nie 
dopuścić do wyniszczenia naj- 
cenniejszego ludzkiego kapitału 
— specjalistów, którzy w tej woj- 
nie mieli się jeszcze przydać. Ale 
ludzie, wśród których odbywała 
się wędrówka młodych pilotów — 


„Jak zdobyć pieniądze, kobietę i sławę” — reż. Janusz Kondratiuk 


ścierałyby się poglądy, o coś by 
się walczyło. W środowisku  fil- 
mowym nie widzę takich tenden- 
cji ani chęci do dyskusji nad 
czymś szerszym niż własny film. 
Los kinematografii jako całości 
niewiele poszczególnych twórców 
interesuje, 


— Młodzi reżyserzy, o których 
mówi się potocznie jako o trze- 
cim kinie polskim, przyznawali 
się jednak do pewnego wspólne- 
go programu — miał nim być 


— Szansę można znaleźć w 
każdym gatunku literackim, 
wszystko zależy od tego, kto jej 
będzie szukał; zjawiskiem  spec- 
jalnie interesującym dla kinema- 
tografii wydaje mi się jednak 
literatura faktu — wspomnienia, 
pamiętniki. Pozwalają one na 
szersze, epickie ukazanie świata, 
nie zatracając elementu osobiste- 
go 


— Czy w pana zespole prowa- 
dzone są jakieś prace nad scena- 


uciekinierzy zapełniający drogi, 
mieszkańcy przydrożnych _ wio- 
sek — nie rozumieli, dlaczego ci 
młodzi. zdrowi mężczyźni, za- 
miast walczyć — uciekają na po- 
łudnie. Sami podchorążowie też 
nie chcieli tego zrozumieć; nie 
mogli znieść ani dotkliwych spoj- 
rzeń i słów rodaków, ani własnej 
bezsilności. Urbanowicz musiał 
nie tylko wyprowadzić ich z Pol- 
ski, ale uchronić ich przed nimi 
samymi. Książka o wałorach do- 


kumentu, a przy tym _słęboko 
tragiczna. 


FACHOWCY I PRZEMYSŁ 
ROZRYWKOWY 


—-PBrzenośzenie na ekran tego 
typu literatury wymaga. udziału 
zawodowego scenarzysty. Jak 
pan widzi jego miejsce i rolę we 
współezesnym filmie? 


— Film nie może się obejść bez 
kadry fachowych scenarzystów — 
przede wszystkim dlatego, że jest 
także przemysłem rozrywkowym. 
Nam są chyba potrzebni właśnie 
dobrzy  scenarzyści-rzemieślnicy, 
przygotowujący przyzwoite sce- 
nariusze filmów rozrywkowych, 
a nie owi mityczni scenarzyści- 
artyści, piszący dla Felliniego. 


—A czy współczesne filmy 
rozrywkowe nie powinny mieć 
także pewnych ambicji artystycz= 
nych? Na tej zasadzie oparty był 
jeden z naszych najciekawszych 
filmów rozrywkowych — „Zbrod- 
niarz, który ukradł zbrodnię”. 


— Za jedno z największych nie- 
porozumień naszej kinematogra= 
fii uważam powstawanie  fil- 
mów o niesprecyzowanych ambi- 
cjąch, nieokreślonym charakterze 
— ni to rozrywkowym, ni to am- 
bitnym. Nie mam na myśli filmu 
Majewskiego. Bywają także in- 
nego rodzaju hybrydy, w których 
następuje nie tyle pomieszanie 
ambicji artystycznych 2  ustęp- 
stwami na rzecz masowych gu- 
stów, ile godzenie tragicznego te- 
matu z beztroską wypowiedzi 
„artystycznej”. Chodzi mi o roz 
rywkowe filmy wojenne w ro- 
dzaiu „Czterech pancernych” czy 
„Stawki większej niż życie”. 
Moim zdaniem, są to filmy w 0- 
statecznym rozrachunku po pro- 


2 ŁajEtYN Endo dE ŚROJE 


się to bardzo niedobrze odkła- 
dać w jej psychice. Wojna to po 
ważny temat i trzeba go pokazy- 
wać poważnie, a nie lekkomyśl- 
nie. 


— Ale pokazywać ją nadal, mi- 
mo że dzieli nas od niej coraz 
więcej czasu? 


— Oczywiście, ciągle istnieje i 
zapewne będzie istniało  olbrzy- 
mie zapotrzebowanie na tę tema- 
tykę. 


— Na zakończenie chciałbym 
spytać, jakie metody pracy nad 
scenariuszem stosowane są w 
pana zespole? 


— Nie mamy żadnych form in- 
stytucjonalnych, przy każdym 
scenariuszu wygląda to inaczej. 
Staramy się nie przegapiać  cie- 
kawych książek i próbujemy je 
dopasować do reżyserów; cza- 
sem pomysł pochodzi od kogoś z 
kierownictwa zespołu — usiłuje- 
my wtedy znaleźć amatora i do- 
prowadzić do nadania pomysło- 
wi realnych kształtów; jeśli 
przychodzi z pomysłem reżyser, 
próbujemy mu pomóc. Tak chyba 
jak wszędzie. 


— Czy, zdaniem pana, zmiany 
organizacyjne wpłynęły w jakiś 
sposób na pracę zespołów jako 
komórek przygotowujących  sce- 
nariusze? 


— Trudno mi powiedzieć, bo w 
poprzednim systemie órganiza- 
cyjnym pracowałem bardzo krót- 
ko — ałe nie wydaje mi się, żeby 
w działalności scenariuszowej że- 
społów coś się zmieniło. 


Rozmawiała: 
BOŻENA JANICKA 


AI 


POCZTÓWKA Z 


Filmy ukazujące Hollywood w niekorzystnym świe- 
tle nie należą w USA do rzadkości. Najciekawszą po- 
<wycją w tej dziedzinie był „Buiwar zachodzącego 
Słońca” Billy Wildera. Film na podobny temat na- 
kręcił przed kilku laty Tony Richardson, w oparciu 
o powieść Evelyna Waugha „Drodzy nieobecni”. Mło- 
-dy reżyser angielski Michael Sarne kończy obecnie 
realizację filmu „Myra Breckinridge'" — kolejnej sa- 
tyry na Środowisko gwiazd hollywoodzkich. 

Właściwie trudno powiedzieć, czy chodzi o Myrę 
-czy Myrona. Kim jest tytułowa postać — instruktor 
w szkole dramatycznej — kobietą czy mężczyzną? 
Tajemnicę wyświetla wścibska reporterka Letitia. Fa- 
buła ta jest tylko pretekstem, bo w fimie chodzi o 
satyrę na sławne Actor's Studio, w którym Lee Strass- 
berg wykształcił wiele głośnych gwiazd z Marilyn 
Monroe i Marlonem Brando na czele. Raquel welch 
występuje w roli Myry, a Letitią jest popularna ak- 


torka lat trzydziestych, Mae West. Kierownika szko- 
ły dramatycznej gra reżyser John Huston. 


Michael Sarne próbował potraktować film jako To-. 


dzaj „fantazji a la Fellini". Producent wołał jednak, 
żeby zgodnie z panującą modą było w nim więcej 
seksu. Nie przekonywały go bynajmniej argumenty, 
że akcja filmu rozgrywa się w latach czterdziestych, 
kiedy Świat pasjonował się raczej wojną i jej skut- 
kami niż erotyką. Jedynym akcentem epoki mają 
być kontrastowe stroje: białe i czarne, co ma nie- 
jako podkreślać uproszczone charaktery bohaterów. 
Dla amerykańskich widzów i krytyków przetargi 
reżysera z producentem na temat stylu filmu nie 
mają znaczenia, bo 'wszyscy z niecierpliwością czeka- 
ją przede wszystkim na kreację sędziwej „królowej 
seksu”, Mae West. Czy jej powrót na ekrany, po la- 

tach bezczynności, będzie udany? 
M. T. 


Aluzja do Actor's Studio 
Raquel Weich i John Huston 


UL_by 


Wymarzona kl 
Vanessa Re 


Pisaliśmy niedawno, że Rarhraj 
o sławnej francuskiej aktorce te: 
się jednak, że udział Streisand 
dwie konkurentki, które chętnie 
mało znana Joyce van Patten, di 


WALKA 
© ROLĘ 


ZUPEŁNIE INNY 


Pierre Etaix, twórca znakomitych komedii „Zalotnę 
zdrowie” i „Wielka miłość”, przygotowuje nowy fil 


nie. zarezerwował. dla. siebie .: 
mierza stworzyć humorystyczny szkic o ludziach w. 
jących stę w roboty. 


WIDERBERG W 


Znany reżyser szwedzki Bo Widerberg („Dzielnica 
udał się do Stanów Zjednoczonych. gdzie nakręci filn 
cie, który pragnie wespół z innymi pracownikami z: 
'wy; jest jednak prześladowany przez amerykańską p 
tworzy Thomy Berggren; w pozostałych rolach wy 
dowi. 


PETER WATKINS: — ALEGORIĘ CENIĘ BARDZIEJ NIŻ DOKUMENTALIZM 


jenna gra” była rekonstrukcją faktów, któ - 
re mogłyby się zdarzyć. Ale od dokumen- 
tałizmu bardziej cenię alegorię. Takimi a- 
legorycznymi filmami są „Przywilej” i 
„Gladiatorzy”. Wydaje mi się, że alegoria 
stanowi bodziec dla wyobraźni widza, po- 
maga mu cidnaleźć podobieństwa z rzeczy- 
wistością, uwyjpukia kontrowersyjne szcze- 
góły, Wszyscy jesteśmy przecież zwelenni- 
kami humanizmu, opowiadamy się za lep- 
szymi stosunkami między ludźmi, ale za- 
jakże często nasze postępowanie 
przeczy tym pięknym ideałom, 

Zastanawiam się często, czy robienie fil- 
mów mia jakikolwiek sens i czy nie było- 
by słuszniej poświęcić się pracy wykła- 
dowcy na Uniwersytecie. Moje filmy nie 
mają zbyt dużej widowni, aie to oczywi- 
ście już w niewielkiej mierze zależy ode 


Nazywano go „młodym, gniewnym” An- 
glikiem, chociaż debiutował, kiedy angiel- 
gka „nowa fala” właściwie już nie is nia- 
ła. Pierwszy film Petera Watkinsa „Wo- 
jenna gra” był utrzymaną w stylu kroni- 
ki filmowej wizją zagłady Wielkiej Bty- 
tanii, po wybuchu wojny atomowej. Wizję 
swą oparł Watkins na dokumentach nau- 
kowych: raportach uczonych, wynikach ba- 
dań przeprowadzonych w Hiroszimie i Na- 
gasaki. 

Przed dwoma laty zaprezentowano na fe- 
stiwalu w Cannes kolejny film Watkinsa 
„Przywilej”. Akcja, podobnie jak. w „Wo- 
jennej grze”, toczyła się w roku 1970; boha- 
terami byłi popularni piosenkarze. Watkins 
dał tu przerażający obraz cywilizacji, któ- 
ra stała się niewolnikiem rozrywki i gwiazd. 

Swój najnowszy film  „Głladiatorzy” 
zrealizował Watkins w' Szwecji. Jest to mnie. 
antymilitarystyczna satyra, której akcja 
rozgrywa się w niedalekiej przyszłości. Styl 
filmu, przypominający bezpośrednie  tran- 
smisje telewizyjne, przydaje mu tym więk- 
szego prawdopodobieństwa. 

-— Moje filmy — mówi Watkins w wy- 
wiądzie dla prasy „francuskiej — określa 

„się często mianem „fikcji politycznej”. Nie 
" lubię tego określenia. Jest ono zresztą fał- 
szywe, Zarówno „Przywiiej”, jak ,,Gladia- 
torzy” dotyczą współczesnego Świata. „Wow 
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razem 


Moje dalsze plany? Zamierzam realizować 
dokumenty dla szkół i dia telewizji, w An- 
glii i w Ameryce. Będą te przede wszyst- 
kim filmy odtwarzające dzieje wejny do- 
mowej w Stanach Zjednoczonych. Ale, o0- 
czywiście, nie da się tu uniknąć aluzji do 
aktualnych wydarzeń, a zwłaszcza — pra” 
biemu murzyńskiego. 


Aluzje do rzeczywistości 


„Przywilej* 


RZYM. W roku 1976 Luchino Visconti zrealizuje dwa filmy. W lutym rozpocznie zdjęcia do adaptacji : 
opowiadania Tomasza Manna „Śmierć w Wenecji”, zaś na jesieni przeniesie na ekran „W poszukiwaniu J 
straconego czasu” Marcela Prousta.. ś 


MOSKWA, W moskiewskim studio filmów dokumentalnych powstaje pełnometrażowy film „Lenin — i 
stronice biografii”, oparty ną autentycznych materiałach filmowych. 


PARYŻ. Claude Lelouch rozpoczął realizację f lmu psycholozicznego „Kobieta czterdziestoletnia”, W roli 
tytułowej — Simone Signoret. Jej partnerem jest Jean-Claude Brialy. 


PRAGA. W wieku 69 lat zmarł czeski reżyser f.lmowy Vaclav Krska, autor „Srebrnego wiatru”, „Miko- 
łaja Alesza” i „Księżyca nad rzeką”, 


MONICA VITTIL 
— GWIAZDĄ KOMEDIOWĄ 


Monica Vitti zyskała sławę jako odtwórczyni głównych 
ról w filmach Antonioniego: „Przygoda”, „Noc”, „Za- 
ćmienie"”, „Czerwona pustynia”. Teraz gra zupełnie inne 
role, okazało się bowiem, że jest doskonałą aktorką ko- 
mediową. Wielki sukces przyniosła jej w tym roku ko- 
| 


media Mario Monicellego „Dziewczyna z pistoletem”. 
Vitti zdobyła za rolę w tym filmie niemal wszystkie 
doroczne włoskie nagrody filmowe. 

— Uznanie publiczności — mówi aktorka — jest dowo- 
dem, że no piętnastu latach pracy w kinematograjii, 
włoscy widzowie ocenili mnie równie wysoko, jak Alberto 
Sordiego, Ugo Tognazziego, Nino Manfrediego czy Vitto- 
rio Gassmana. 

Monica Vitti przygotowuje się już do nowej roli ko- 
mediowej. Wystąpi w filmie „Pomóż mi, kochanie”. Re- 
żyserem tego filmu i jej partnerem będzie Alberto Sordi. 


reacja 
rave 


Streisand obejmie tytułową rolę w filmie 
jtrainej Sarah Bernhardt (1844—1523). Okazało 
vesie nie jest pewny, ponieważ znalazły się 
zajęłyby jej miejsce. Pierwszą z nich jest 
ugą — Vumessa Redgrave („Powiększenie”). 


ETAIX 


lk”, „Jojo”, „Grunt to 
m, całkowicie różniący 
enariusza, a sam Etaix 


półczesnych, zamienia- 


|Kruków”, „Adalen 317) 
o szwedzkim emigran- 
łożyć związek zawodo- 
plicję, Główną rolę od- 
btąpią aktorzy niezawo- 


no 


YM ZDANIEM 


Clatre Bloom. (na zdjęciu) objęła główną rolę w 
dramacie obyczajowym „Polowanie; jej partnerem 
jest Rod Steiger. 


* 


Vittorio Gassman reżyseruje „Podróże Guliwere”, 
występując także w roli tytułowej. 


* 


Słowacki reżyser Jozej Zachar kręct film „Requiem 
za rycerzy”, który będzie alegoryczną opowieścią 0 
wojnie t pokoju. 


POWRÓT STARYCH MISTRZÓW 


Ostra rywalizacja 
Jeanna. Shimkus 


Pisaliśmy niedawno o realizacji nowego filmu Jea- 
j na Renoira. Także Charles Chaplin jeszcze nie skapi- 
tulował i z dawną werwą przystąpił do kręcenia fil- 
mu pod osobliwym tytułem „Dziwoląg”. Udział bio- 


j Włoski reżyser Vittorio De Seta („Bandyci z Orgosoło”) zakończył realizację EE WOM ŁDK 
| filmu „Zaproszena”. Scenariusz oparty jest na powieści Simone de Beauvoir, Również weteran francuskiego filmu, osiemdziesię- 
| napisanej w roku 1943, Plenery zostały nakręcone we Francji — w Paryżu, cioletni Abel Gance, ukończył scenariusz opowieści 


t 
Nyćres i Besancon. W tej histerii dwóch mężczyzn rywałizuzących oe młodą ł z 7 ż 
kobietę — wystąpili Jacques Perrin i Michel Piccoli. Ich partnerką jest Joanna |  Piograficznej o Krzysztofie Koiumbie i na początku 
Shimkus, przyszłego roku rozpocznie realizację. 
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PTETYTYEEERNEĘ 


NAEŁ. 


DODEE 


POWSTAJE FILM O ADOLFIE DYMSZY 


Adolf Dymsza ukończy niebawem 70 lat. W pełni sił, czynny na sce- 
nie i estradzie, współpracuje przy realizacji filmu, który przedstawi 
antologię jego głośnej przed wojną ekranowej postaci Dodka. 


Dymszę znają ze scen i ekranu 
ludzie starsi od niego, rówieśni- 
cy, młodzi i nawet najmłodsi. 
Czym zasłużył sobie na sympatię 
i popularność tylu pokoleń wi- 
dzów? Na to pytanie ma odpo- 
wiedzieć pełnometrażowy film, 
przygotowywany obecnie przez 
Jerzego Bossaka i Jana Łomnic- 
kiego według scenariusza Krzysz- 
tofa Teodora Toeplitza. 

W eksplikacji do swego scena- 
riusza K. T, Toeplitz pisał: „Dym- 
sza w swoich przedwojennych fi!- 
mach — niezależnie od fabuły -— 
reprezentował pewien typ Socjo- 
logiczny: warszawski knajak, la- 
wirujący pomiędzy 
lumpenproletariatu i drobnomie- 
szczaństwa (najwyższym jego 0- 
siągnięciem życiowym był sklep). 
Przy tym oczywiście uroczy, 
dowcipny, zaopatrzony we 
wszystkie cechy warszawskiego 
»klawisza«. Dzisiaj nie ma takich 
tupów. Ale_przecież są, żyją lu- 
życiorysy podobne do tego zbio- 
rowego życiorysu, który w przed- 
wojennych swoich filmach kreo- 
wał Dymsza. Mają oni tyle mnie] 
więcej lat, co Dymsza obecny 
Co robią? Myślę, że nic szcze” 
gólnego. Gdzieś pracują, w ja- 
kichś biurach czy warsztatach. 
Chodzą obok nas po ulicach, ale 
nie zauważamy ich. Tłoczą się w 
tramwajach, Stanowią ową bez- 
imienną masę starszych panów z 
teczkami, o którą ocieramy się 
co dzień, ale nad którą nie za- 
stanawiamy się zbytnio. 

Ze stwierdzenia tych faktów 
bierze się konstrukcja scenariu= 
sza. W planie współczesnym 
Dymsza wykonuje zupełnie ba- 
gatelne, codzienne czynności. 


"Gdzieś się śpieszy, stoi w ogon= 


ku, gdzieś idzie. Powinien być 
pokazywany nieomal dokumen- 
talnie, bardzo po prostu. Nato= 
miast jego niezwykłość wybucha 
w .archiwalnych wstawkach, któ- 
re właśnie powinny się złożyć na 
fantastyczny, zabawny, ale ja- 
koś prawdziwy i przeciętny por 
tret socjologiczny Pana Dodka”. 

Na bohatera takiego filmu na- 
daje się Adolf Dymsza, jak nikt 
inny. Do roku 1939 wystąpił w 
ponad dwudziestu filmach. Nie- 
które z jego rół przetrwały jedy- 
nie w pamięci ludzkiej, trwal- 
szej od taśmy, spalonej, zagu- 
bionej czy zniszczonej w latach 
wojny. Grał przecież już w ro- 
ku 1924 („Miłość przez ogień i 
krew”), potem w kilku innych 
niemych filmach. Ale swoją .nie- 
zwykłą popularność zawdzięcza 
dopiero filmowi dźwiękowemu. 
A właściwie — było jeszcze ina- 
czej. Dymsza zdobył sławę jako 
aktor słynnego „Qui pro quo” i 
innych teatrzyków literackich. 
Jego wszechstronny talent aktor- 
ski, a przede wszystkim jego vis 
comica inspirowały najświetniej- 
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światem 


szych autorów dwudziestolecia 
(był przyjacielem Juliana Tuwi- 
ma). Film dźwiękowy rozsławił 
go w całej Polsce i poza jej gra- 
nicami. Jego nazwisko stało się 
bezkonkurencyjnym magnesem 
kasowym. W takich filmach, jak 
„Każdemu wolno kochać”, „Wa- 
cuś”, „Bolek i Lolek”, „Niedoraj- 
da”, „Robert i Bertrand”, „Do- 
dek na froncie”, „Paweł i Gaweł”, 
„Sportowiec mimo woli” — od- 
twarzał typy warszawskie znane 
ogółowi,  zarażał optymizmem, 
lansował słowa i gesty, które „ro- 
biły karierę”, słowem — poma- 
gał ludziom żyć. 

Mówili o nim DYMSZA, ale po 
premierze „Dodka na froncie” po- 
został już DODKIEM. Dlaczego? 
Nie był to przecież ani najlepszy 
z jego filmów, ani nawet najbar- 
dziej kasowy. Mimo to dla mi- 
lionów widzów kinowych i tea- 
tralnych był już odtąd Dodkiem, 
chvba dlatego. że publiczność 
po imieniu, a Dodek może ucho- 
dzić za życzliwe zdrobnienie 
Adolfa. Były i inne przyczyny: 


Adolf nie miał w Polsce dobrej 
prasy. Został więc Dodek — typ 
warszawiaka-optymisty, dzielne- 


„go, zaradnego, umiejącego wy- 


grywać „sposobami”, jak sposo- 
bami wygrywał Szwejk, Charlie 
czy amerykański grubasek Fat- 
ty. Ten właśnie Dodek — czło- 
wiek posiadający bogatą doku- 
mentację w filmach  przedwo- 
jennych i powojennych, warsza- 
wiak z krwi i kości, który dziś 
jeszcze potrafi bawić ludzi nie 
gorzej niż czynił to kilkadziesiąt 
lat temu — czekał już od daw- 
na na swój „syntetyczny”  por- 
tret filmowy. 

Aby odnaleźć w wytwórni o- 
bu reżyserów i montażownię, w 
której powstaje archiwalna część 
filmu, trzeba było naprzód prze- 
konać Kierownika produkcji An- 
drzeja Olańskiego. Bronił się: 
„To dopiero wstępny okres pra- 
cy, jeszcze nawet nie przygoto- 


wawczy”. s 

Wyjaśnia sie to w krótkich, 
również „wstępnych”  rozmo- 
wach. 


„Sportowiec mimo woli* 


Mówi reżyser Jan Łomnicki: 


— Ocalało trzynaście tilmów 
Dyńiszy, przeglądamy je stopnio- 
wo. I dopiero po przeprowadze- 
niu tej pierwszej selekcji trzech 
panów — KiT, Jerzy Bossak i ja 
— w szczelnie odizołowanym po- 
imieszczeniu przeprowadzi kon- 
frontację załóżeń scenariusza z 
wybranym materiałem filmowym. 
W ten sposób powstanie ostatecz= 
ny scemopis „Dodka”. W mate- 
riałach archiwalnych szukamy 
przede wszystkim ról Mistrza. 
Ale także zdjęć starej War- 
szawy, fragmentów występów 
gwiazd dawnej estrady, szukamy 
klimatu tamtych czasów, by od- 
dać go w obrazie i w piosence. 

Pewstanie tego filmu nie by- 
łoby możliwe bez pomocy same= 
go Dymszy. Gościliśmy go już w 
wytwórni, bywamy w jego domu. 
Widzieliśmy, jak przekazuje do- 
świadczenia zawodowe swojej 
córce,  Anicie, która niedaw- 
no ukończyła wydział aktorski 
PWST. W ogóle — to zdumiewa 
jące, jak wszystko, co wiąże się 
z aktorstwem, pasjonuje Dymszę. 
Kiedy była mowa o przygotowa- 
niach do roli, zauważył: „Daw- 
niej nikt aktora nie pytał czy 
potrafi jeździć na łyżwach albo 
na rowerze. Kiedy podpisywałem 
kontrakt, informowano mnie: za 
trzy dni zdjęcia. Dla producenta 
i reżysera nie było żadnych wąt- 
pliwości, że muszę wszystko u- 
„mieć. Jak i kiedy mam się nau- 
czyć łyżwiarstwa czy jazdy na 
nartach, to już nie ich sprawa, 
A teraz? Treningi, przygotowa- 
nia... pół roku, nim aktor będzie 
gotów do zdjęć!”. 


Mówi reżyser Jerzy Bossak: 


— Selekcja materiałów archi- 
walnych określi sposoby opraco- 
wania warstwy współczesnej na” 
„portret socjologiczny”, musimy 
masze współczesne zdjęcia wy- 
jątkowo starannie przemyśleć. Na 


Dymszę zdecydowaliśmy się nie 
tylko dlatego, że jest to znakomi- 
ty aktor, ale i z tego względu, że 
ma on tak bogatą dokumentację 
filmową. Oczywiście jednak naj- 
ważniejsze jest to, że Dodek 
wciąż jest popularny! Podobne 


całym 


„100 metrów miłości” 


Jak wynika z tytułu, mowa ma być 
o skłonności widowni do śmiechu. Wiado- 
mo, że kto się śmiać lubi, będzie żył dłu- 
go i w dobrym zdrowiu, natomiast prze- 
ciwnie, kto się śmiać nie umie, przede 
wszystkim z samego siebie, ten już stoi 
nad własnym grobem albo gdzieś bardzo 
blisko. Można by przytoczyć wiele pięk- 
nych przysłów i powiedzonek świadczą- 
cych o potrzebie, pięknie i przydatności 
śmiechu. 

Tak. Teraz, dokonawszy odpowiedniej 
ilości zastrzeżeń, przystąpić można do rze- 
czy. Jesteśmy na sali, światła zgaszono, 
zaczyna się projekcja. Wprowadzenie, tro- 
chę obserwacji obyczajowych, z wolna 
rysuje się problem godny refleksji i wy- 
magający przynajmniej skupienia, I na- 
gle, jak to często buwa w filmach trzy- 
mających się mocno ziemi, obserwacja 
żartobliwa, no tak, na widowni wybucha 
śmiech, tłumi dalsze kwestie dialogowe. 
Jeszcze długą chwilę widzowie w sąsied- 
nich rzędach komentują między sobą dow- 
cip. Ciąg dalszy jest już głównie tylko 
oczekiwaniem — na następny dowcip. 

Powie ktoś: niska kultura odbiorcy, 
może niezbyt jasna wymowa problemowa 
filmu spowodowały, że uwaga widowni 
na czym innym się skupiła, No dobrze, 
wobec tedą inry obrazek: przegląd fil- 
mów krótkometrażowych, krytycy tudzież 
ojicjele, ale z nimi publiczność tzw, nor- 


filmy powstają zresztą teraz w 
świecie. W Kopenhadze 
widziałem ostatnie nowy _ film 
© największej gwieździe niemego 
filmu — Aście Nielsen. Mam na- 
dzieję, że film ten trafi także do 
Polski. Michel Simon powiedział 


razie 


mi, że we Francji przygotowuje 
się podobny film o nim. Dzięki 
Dymszy mamy szanse ukazania 
określonego typu Polaka, a Ściś- 
lej — mieszkańca stolicy. Na 
kończymy trudny okres 
inwentaryzacji materiałów. 


stety, z powodów 


pracujemy bardzo mozolnie! 


Nie- 


„Cafć «Pod Minogą»* 


Ina.(a w każdym r man fsż0), 
estaw ka różne Gtuhiei filmowe, 
urozmaicenie jest więc duże. Ale, w spo- 


sób zupełnie niezależny od poziomu fil-- 


mów, sala ożywia się tylko wtedy, gdy 
zaczyna się „coś wesołego”. Wystarczy 
rysunkowa czołówka — często wprowa- 
dzająca w błąd, bo będąca tylko pewnego 
rodzaju reklamą całkiem odmiennej za- 
wartości — i już dają się słyszeć oklas- 
ki... I tak się toczy ten światek. w którym 
Szanse na nagrodę publiczności i na fa- 
woryta publiczności, szansę na powszech- 


ZE ŚMIECHEM 


NIE MA ŻARTÓW 


ne zainteresowanie i dyskusję po seań- 
sie — mają wyłącznie filmy wesołe, na- 
faszerowane żartami. 

Że naturalna skłonność do rozrywki? 
Być może, choć tak jaskrawo nie odczu- 
wa jej ani teatr, ani literatura, ani, za 
przeproszeniem miłośników, cyrk — bo 
i tam treser zwierząt czy woltyżerka ma 
szanse na owacje co najmniej równie 
wielkie, jak i komik. Czemuż więc właś- 
nie w kinie tak się dzieje? 

Narzekać na „złe zachowanie publicz- 
ności kinowej” można długo, słusznie 
i bezskutecznie, ale to jeszcze nie wy” 
jaśnia owego dziwnego oczekiwania na 


okazje do śmiechu, tak powszechnego Taki 


od westernów po krótkometrażówki o cho- 
robach wenerycznych. Może jednak do 


* kina zbiegają się ct wszyscy spragnieni 


wesołej rozrywki — bo poza kinem nie 
mają jej nigdzie? 

Wygląda to, o dziwo, prawdopodobnie. 
Gdzież zniknęła na przestrzen lat cała 
konkurencja, nie licząc klownów cyrko- 
wych? Gdzie, przede wszystkim, humor 
na estradzie? Zapomnieliśmy już o tym — 
a czego młodsi nigdy nie widzieli — że 
spektakle estradowe dawniej w większym 
stopniu stały na humorze niż na piosen- 
ce czy muzyce. Gdzież stara tradycja mo- 
nologu, gdzie skecz bawiący publiczność 
i streszczany potem w domu? Gdzie za- 
wód humorysty i satyryka w końcu? Od 
lat nie ma żartobliwych, bezpretensjo- 
nalnych felietonów w gazetach — a prze- 
cież jeszcze nie tak dawno byle woje- 
wódzkie pismo dawało swoim czytelni- 
kom na niedzielę kolumnę humoru ry- 
sunkowego i słownego. Ile jeszcze miast 
pochwalić się może, jak Zakopane, cho- 
ciaż okolicznościową szopką, nie mówiąc 
o teatrze satyryków czy stałym kabare- 
cie zawierającym coś więcej niż piosenki? 

Ano właśnie, zmiany są wyraźne i wca- 
le nie dotyczą pokoleń, dokonały się na 
naszych oczach. A w rezultacie ciężki 
obowiązek  dośmieszania społeczeństwa 


spada na słabe barki kina. Śmiejmy się, 
śmiejmy, ale nie tylko w kinie! 


technicznych 
nie wszystkie nadają się do wy- 
korzystania. Jedno jest pewne: 


KRYSTYNA GARBIEŃ 


RTC: 


Dla wszystkie 
wości, „Fell 


którzy uw 


Satyricon" jest 


Nie tylko z powodu jego niezwykłości tematycznej i estetycznej; 
i nie tylko z powodu rozgłosu, a nawet skandalu, który wywołał — 
lecz przede wszystkim dlatego, że stanowi zjawisko jak gdyby gra- 
niczne; w nim przesila się wielki talent czy geniusz; a także pew- 
nego typu kino, praktykowane w ostatnich latach. 

Pisaliśmy już o tym filmie po festiwalu weneckim („Filmy, o któ- 
rych się mówi” — FILM nr 40), lecz przypomnijmy pokrótce jego 
treść. Oparty na fragmentach „Satyriconu” Petroniusza Arbitra, pow- 
stałego w okresie nerońskim, film Felliniego opowiada o przygodach 
dwóch studentów, Enkolpiusza i Askyltusa i związanego z nimi mło- 
dziutkiego Gitona. We dwójkę czy we trójkę, na przemian, wędrują 
po Rzymie I wieku. Zaczyna się to w teatrze: występuje tu Giton, 
sprzedany przez Askyltusa i uprowadzony stąd przez Enkolpiusza. 
Potem wspólna wizyta w osobliwym pomieszczeniu — przypomina- 
jącym wieżę Babel, tak jak ją namalował Brueghel, albo może pie- 
kło? — które jest miejscem rozpusty; potem ogromna sekwencja 
orgiastycznej uczty u Trymalchiona. Przygody na statku Lichasa, 
rzymskiego patrycjusza, porywającego ludzi i bogactwa dla cesarza; 
spotkanie z hermafrodytą i nimfomankami; ogród rozkoszy; walka 
z minotaurem. Wreszcie śmierć poety Eumolpusa, który pozostawia 
osobliwy testament. Domaga się, by jego przyjaciele, jeśli chcą po- 
dzielić między siebie pozostawione dobra, zjedli jego ciało. Enkol- 
piusz zyskuje w ten sposób okręt, którym uda się w dalszą wędrów- 
kę; Askyltus zginie, a o Gitonie film już nie wspomina. 

Czy jest to rzeczywiście adapatacja literackiego tekstu Petroniu- 
sza Arbitra? Fellini, z właściwym mu aroganckim poczuciem humo- 
ru, oświadczył: „Petroniusza — 20 procent, Felliniego — 80 procent”. 
Nie o to chodzi, że ilość fabularnych motywów Petroniusza jest w 
filmie Felliniego niewielka, lecz o to, że na Rzym I wieku spogląda 
Fellini zupełnie inaczej niż starożytny pisarz. Tamten opisywał ucztę 
u Trymalchiona z dystansu, z ironią nawet, widząc w uczcie zdarze- 
nie tyleż rzeczywiste, co godne złośliwego komentarza. Tymczasem 
Fellini przedstawia świat chaosu, pomieszania, rozkładu, zaludniony 
potworami, wypełniony brzydotą tak wyszukaną, że paradoksalnie 
staje się ona estetyczną wartością utworu. To, co Fetroniusza Arbitra, 
świadka epoki, bawiło i irytowało, wzbudza w Fellinim cdrazę, a może 
strach. 

Ale czy chodziło rzeczywiście o Rzym i antycznego pisarza? Jesz- 
cze na długo przed zakończeniem pracy Fellini mówił, że będzie to 
film fantastyczny, nie próbujący rekonstruować archeologicznej rze- 
czywistości, gdyż jego punkt odniesienia ma się znajdować we współ- 
czesności, która jawi się artyście jako świat rozkładu, upadku i nie- 
oma] ludożerstwa W tym ujęciu byłaby to więc jakby kontynuacja 
obrazu, który malował w „Słodkim życiu”, przedstawiając go tym 
razem w kostiumie antycznym. To, eo wypowiada film, nie bardzo 
potwierdza takie ujęcie. Może nawet wbrew zamierzeniom autora, 
„Fellini-Satyricon” nie ma, jak się zdaje, zbyt wielu punktów odnie- 
sienia do dzisiejszego Świata. A w każdym razie wszystko, co jest 
w tym filmie wspaniałe, zaskakujące, najbardziej wyraziste — pew- 
na niezwykła rzeczywistość, straszna i piękna — lstmieje jakby sa- 
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tnich lat, nie ulega wątpli- 
chanie 


znaczącym. 

ma w sobie, pozbawiona w gruncie rzeczy odniesienia i do Antyku, 
i dc współczesności. Funkt wyjścia, kształt i wewnętrzna logika tego 
obrazu są określone, przede wszystkim, a może wyłącznie, wew- 
nętrznym światem autora, jego obsesjami, lękami, niepokojami i 
tęsknotami. 

I właśnie z tego punktu widzenia film wywołał we Włoszech dys- 
kusję. Przyjęty zresztą został przez włoską krytykę znakomicie: z jed- 
nej strony były głosy pełne entuzjazmu, z drugiej — pełne szacunku dla 
autora, który pozostaje jedną z najsilniejszych, a może najsilniejszą 
indywidualnością współczesnego kina. Tylko w niektórych głosach 
wyczuć można było nutę pewnego zniecierpliwienia. Wyraził to głoś- 
no Leo Pestelli, krytyk turyńskiego dziennika „La Stampa”: ten pro- 
ces wypowiadania w różnych tematach, w różnych epokach, ciągle 
tych samych obsesji autora (bo czymże innym było „Słodkie życia”, 
„© 1/2” czy „Giulietta i duchy”?) prowadzi do cewnej jałowości. „Po- 
wiada się, że Felliniemu nie wystarczyło genialne ilustrowanie świa- 
ta »Satyriconu«, lecz że chciał w nim umieścić swoje własne kom- 
pleksy — pisze Pestelli. — Jeśli to prawda, to odpowiedziałbym, że 
każdy ma takie kompleksy, na jakie zasługuje, a szczęśliwi są ci 
artyści, którzy mają kompleksy mniej złożone i mniej męczące”. 
I dalej: „Fellini jest zmęczony. Nie twierdzę, że jest dziś reżyserem 
nieaktualnym, lecz iż znalazł się trochę na uboczu współczesnego 
kina; wygląda na to, że powiedział już i powtórzył wszystko, co miał 
do powiedzenia”. 

Był to jedyny głos tak ostry. Natychmiast po nim odezwały się re- 
pliki. Pisarka Natalia Ginzburg odpowiedziała, że ujrzała w filmie 
ogromne otchłanie wypełnione podświadomymi niepokojami, prze- 
czuciami; „ciemności nocy, w których pojawia się nareszcie praw- 
dziwa świadomość naszego ludzkiego losu, otoczonego tajemnicą”. 
Na co Pestelli, przyznając pisarce rację, a zresztą nie kwestionując 
geniuszu Felliniego, zakończył swój polemiczny wywód oschie: 
„W końcu publiczność, która jest różna, ale przecież również złożonu 
2 osób inteligentnych (...) pozostaje po tym filmie nieco bezradna. 
Chodzi c sprawę podstawową dla sztuki: © stosunek do istniejącej 
rzeczywistości”. 

'Tak więc film Federico Felliniego stał się pretekstem do ogólniej- 
szej dyskusji. Nie chodzi już o prawo twórcy filmowego do spoglą- 
dania na świat z własnej, najbardziej subiektywnej perspektywy. 
"Tego we współczesnym kinie nikt nie kwestionuje i kwestionować 
nie może. Chodzi o to, czy kino skrajnie subiektywne, coraz bardziej 
pogrążające się w tematach wyrwanych z własnej podświadomości, 
z własnych obsesji, z własnych snów i nocnych niepokojów, ma na 
tej drodze swój kres? 

„Fellini-Satyricon” znalazł się w punkcie, w którym takie pyta- 
nie nabiera sensu i ostrości. I właśnie dlatego jest utworem niesły- 
chanie znaczącym dla wielu współczesnych fermacji artystycznych, 
które — nie mając siły i nie osiągając skrajności Felliniego — idą w 
podobnym, co on kierunku. 


BOLESŁAW MICHAŁEK 


Choć system międzynarodowych współprodukcji ma 


swoje dobre i złe strony, licz: 


ba filmów realizowanych w jego ramach stale rośnie. Kinematografia radziecka także 
nie stroni od współprodukcji, ale ma własny pogląd na tę sprawę. Oto szczegóły. 


'Współprodukcje stają się coraz bardziej po- 
pularne. Przyczyny są aż nadto prozaiczne. 
Rosnące wciąż koszty realizacji sprawiają, 
że producenci muszą jednoczyć swe kapitały. 
Kosztowny film łatwiej wyprodukować 
wspólnie, we dwójkę czy w trójkę, przy czym 
film taki ma z góry zapewniony rynek zbytu 
'w kraju każdego z partnerów. Poza tym 
współprodukcjom przysługują ulgi eksporto- 
wo-podatkowe. 


Produkcje te mają jednak swoje dobre i złe 
strony. Najmocniejsza dziś w Europie współ- 
produkcyjna oś Paryż—Rzym—Madryt jed- 
noczy wprawdzie coraz bardziej interesy 


Korespondencja z Moskwy 


tamtejszych producentów, ale przekształca 
równocześnie narodowe kinematografie w fa- 
bryki kosmopolitycznej konfekcji. Komer- 
cyjne filmy hiszpańsko-włosko-francuskie nie 
są już ani hiszpańskie, ani włoskie, ani fran- 
cuskie. 


Liczba współprodukcji zwiększa się ostat- 
nio także w kinematografiach socjalistycz- 
nych — i to nie tylko w ramach naszego obo- 
zu. W Moskwie, Budapeszcie czy Bukareszcie 


spotka można dziś coraz częściej znanych 
Teallżalorów 1 aKLOTOW Zacnouiicu, 4 iiuiiy= 


woodzkimi włącznie. Co więcej — kinemato- 


Lepszy system 
„Goya — reż. Konrad Wolf 


grafia radziecka utworzyła specjalny zespół 
„Sovinfilm”, którego zadaniem jest właśnie 
podejmowanie współprodukcji z zagranicz- 
nymi kinematografiami. Na przyszły rok za- 
powiedziano już 12 filmów, które powstaną 
przy udziale producentów, realizatorów i ak- 
torów różnych krajów. W ten sposób system 
współprodukcji zyskał w ZSRR nie tylko peł- 
ną aprobatę, ale i obiecujące perspektywy 
rozwojowe. 


Kinematografia radziecka chce oczywiście 
w pełni wykorzystać wszystkie dobre strony 
tego systemu. Motywy, które decydują o pod- 
jęciu realizacji każdego filmu, mają przede 
wszystkim charakter programowy, a nie ko- 
mercyjny, chociaż nikt nie lekceważy wzglę- 
dów ekonomicznych. Punktem wyjścia jest 
jednak zawsze temat i wspólne zaintereso- 
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Względy ekonomiczne 


„Czerwony namiot” — reż. 


wanie nim obu partnerów. Łatwo się o tym 
przekonać na przykładzie realizowanych fil- 
mów. 

Jeżeli producenci zachodni znajdują w Mos- 
filmie chętnego partnera do realizacji filmu 
„Czerwony namiot”, o pamiętnej wyprawie 
generała Nobile do Bieguna Północnego, to 
dlatego, że temat tej wyprawy jest szczegól- 
nie bliski ludziom radzieckim, radzieckie 
statki spieszyły z pomocą Włochom. Arkty- 
ka jest przecież prawie na miejscu, wraz z 
kadrą doświadczonych fachowców w pracy na 
tej szerokości geograficznej. I jeżeli realizacji 
filmu o tragicznych losach włoskiej wyprawy 
podejmuje się taki mistrz, jak Michał Kałato- 
zow, to źródło jego zainteresowania tematem 
łatwo znaleźć w dotychczasowej twórczości 
reżysera, a przede wszystkim w „Niewysła- 
nym liście”, który walkę ludzi z naturą i ży- 
wiołami potrafił pokazać w wymiarach an- 
tycznej niemal tragedii. 

Producenci hollywoodzcy przekonali się, że 
trudno dziś realizować tematy związane z hi- 
storią Rosji w Kalifornii, Paryżu czy Skan- 
dynawii. Widz żąda autentyzmu, coraz łatwiej 
narazić się pod tym względem na śmiesz- 
ność. Film biograficzny o Czajkowskim krę- 
cony jest z inicjatywy hollywoodzkiego kom- 
pozytora Dimitri Tiomkina wyłącznie w au- 
tentycznych miejscach akcji, a tytułową ro- 
lę odtwarza znany już na całym świecie In- 
nokientij Smoktunowski. Właśnie tej jesieni 
ekipa reżysera Igora Tałankina zakończyła 
zdjęcia w paryskich plenerach. 

Batalistyczna epcpeja „Waterloo” nie po- 
wstałaby we współprodukcji z Włochami, 
gdyby Siergiej Bondarczuk nie zrealizował 
przedtem „Wojny i pokoju”. Przydała się nie 
tylko masa kosztownych rekwizytów, ukraiń- 
ski plener i doświadczenie. które Bondarczuk 


Michaił Kałatozow 


zdobył, inscenizując kolejne napoleońskie ba- 
talie; oto reżyser przekonał się w pewnym 
momencie, że „Waterloo” może stanowić na 
ekranie nie tylko chronologiczne, śle i hi- 
storiozoficzne zakończenie  Tołstojowskiego 
cyklu. 

Berlińska DEFA nie byłaby w stanie tak 
pieczołowicie zrealizować dwuseryjnego fil- 
mu o Goyi — bez pomocy Lenfilmu. Reżyse- 
ruje go Konrad Wolf, a tytułową rolę od- 
twarza litewski aktor Donatas  Banionis. 
Fragmenty dawnej Hiszpanii zastąpi po tro- 
sze Krym, Bułgaria i Jugosławia. Film oparty 
jest na znanej powieści Liona Feuchtwangera, 
ale autor — jak wiadomo — nie zdążył napisać 
jej drugiej części. A właśnie ów nie objęty po- 
wieścią okres życią malarza obfituje w szcze- 
gólnie dramatyczne momenty; wtedy też po- 
wstały najcenniejsze dzieła wielkiego twór- 
cy. Film będzie więc starał się jak gdyby 
kontynuować powieść Feuchtwangera. 

— Szczególnie wiele pracy wymaga wier- 
ne odtworzenie tła historycznego — mówi re- 
żyser Konrad Wolf w jednym z wywiadów. 
— Pomagają nam w tym scencgrafowie i ma- 
larze ze Związku Radzieckiego i NRD. Cho- 
dzi o to, by na ekranie pojawiały się wciąż 
płótna i rysunki Goyi, a także obrazy współ- 
czesnych mu artystów. Oczywiście, żadne 
muzeum na świecie nie zgodziłoby się ich 
wypożyczyć. Musieliśmy więc poprzestać na 
kspiach, ale trzeba było postarać się o kopie 
tej klasy, by wytrzymały próbę zbliżeń ka- 
mery, i to na barwnej taśmie. Znani malarze, 
zwłaszcza radzieccy, wykcnali specjalnie dla 
nas 150 kopii obrazów Goyi, nie licząc rysun- 
ków. 

Jeśli chodzi o filmowców zachodnich, naj- 
częstszymi gośćmi w radzieckich ateliers 
i plenerze są, jak dotychczas, Włosi. Po odjeź- 


dzie ekipy Vittorio De Siki, który kręcił „Sło- 
neczniki” z Sophią Loren, Marcello Ma- 
stroiannim i Ludmiłą Sawielewą — rozpoczę- 
ły się przygotowania do kolejnej włosko-ra- 
dzieckiej współprodukcji. Tym razem będzie 
to adaptacja znanego opowiadania Aleksan- 
dra Puszkina „Dubrowski”, wielokrotnie 
przenoszonego już ną ekran, Jego najgłośniej- 
sze wersje to — amerykańska w reżyserii 
Clarence Browna (1925), z Rudolfem Valenti- 
no w roli tytułowej (polski tytuł „Czarny o- 
rzeł”) i radziecka w reżyserii Aleksandra 
Iwanowskiego (1936), z Borysem Liwanowem. 
Nowy „Dubrowski” zapowiada się tym bar- 
dziej interesująco, że realizacji podjął się 
twórca „Ballady o żołnierzu”, Grigorij Czu- 
chraj. 

Dzięki współprodukcjam udało się także 
rozszerzyć wachlarz tematów poświęconych 
rocznicy Leninowskiej. Wytwórnia Filmów 
Dziecięcych i Młodzieżowych im. Gorkiego 
realizuje wespół ze szwedzką firmą Omega 
film „Człowiek z tamtej strony”, w reżyserii 
Jurija Jegorowa, z Bibi Andersson i Wiacze- 
"sławem  Tichonowem w rolach głównych. 
Wespół z filmowcami węgierskimi nakręcane 
są filmy „Stulecie” i „Trzymaj się chmur”. 
Niemieccy twórcy współpracują zaś przy re- 
alizacji „Podróży w inny świat”, która jest 


IGNIEW PITERA 


jedną z pozycji filmowego cyklu poświęcone- 
go przyjaźni komunistów różnych krajów. 


Nie ulega wątpliwości, że w najbliższym 
czasie ilość filmów realizowanych metodą 
współprodukcji będzie się wciąż zwiększać. 
Wzrasta bowiem liczba tematów interesują- 
cych jednocześnie różne kinematografie, po- 
szukuje się też dróg ich najbardziej racjonal- 
mej — pod względem artystycznym i eko= 
nomicznym — realizacji. I tylko takie 
współprodukcje zdają się mieć sens; a cza- 
sera nawet mogą oddać przysługę sztuce fil- 

dneeziwie 


głych krańców świata. 


Wspólne zainteresowania 
„Czajkowski”” — reż, Igor Taiankin 


Reżyserzy z róż- 
nych krajów spot- 
kali się w Rzymie. 
Nie chodzi jed- 
nak o żaden kon- 
gres czy festiwal. 
Po prostu — bę: 
dą tu kręcić filmy. 


Nigdy chyba jeszcze 
Rzym nie gościł tylu za- 
granicznych reżyserów fil- 
mowych, co tej jesieni. Ich 
wizyty nie miały charakte- 
ru  turystyczno-festiwalo- 
wego — dotyczyły pro- 
dukcji filmów, które  za- 
mierzają zrealizować w 
najbliższym czasie we 
Włoszech. A ponieważ cho- 
dzi o twórców najwyższej 
rangi, warto zastanowić 
się, co przyciąga dziś do 
Rzymu filmowców z naj- 
odleglejszych stron świa= 
ta, co atrakcyjnego widzą 
w możliwościach, jakie o- 
feruje im włoska kinema- 
tografia. Częściową odpo- 


Nowa „Matka Joanna”? 
Lisa Gastoni 
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wiedź dają tematy realizo- 
wanych przez nich filmów. 

Brazylijski reżyser Glau- 
ber Rocha pragnie  kon- 
tynuować problematykę 
swych poprzednich dzieł: 
„Czarny Pan Bóg i biały 
diabeł”, „Ziemia w tran- 
sie”, „Antonio das Mor- 
tes”; w zamierzonym fil- 
mie chce skonfrontować w 
sposób jeszcze bardziej 
gwałtowny nowoczesną cy- 
wilizację — z zacofaniem 
społecznym i ekonomicz- 
nym jednego z krajów Po- 
łudnia. Rocha ma oczywi- 
ście na myśli swą ojczyz- 
nę it jest przekonany, że 
we Włoszech uda mu się 
nakręcić film bez żadnych 
ograniczeń i Damokleso- 
wego miecza cenzury nad 
głową. Zresztą interesują- 
ce go kontrasty może zna- 
leźć także tutaj. 


Z krajów  socjalistycz= 
nych przyjechali dwaj ar- 


Jerzy  Kawalero- 


tyści: 
wicz i Miklós Jancsó. Pol- 
ski reżyser pracuje wraz z 
Luigim Bazzinim nad sce- 
mariuszem filmu „Magda- 
lena”, w którym rolę ty- 
tułową odtwarza Lisa Ga- 


ston, Ma to być współ- 
czesny dramat, rozgrywa- 
jący się na tle stosunków 


pomiędzy klerem ti społe- 
czeństwem włoskim; rzecz 
wielce aktualna, choć in- 
spirowana przez motywy 
biblijne. Spodziewamy się, 
że w filmie tym odnajdzie- 
my także coś z ducha 
„Matki Joanny od Anio- 
łów”, która wywarła tu 
tak wielkie wrażenie. 


Natomiast Miklós Jancsó 
chce zająć się problemem 
odpowiedzialności intelek- 
tualistów wobec faszyzmu. 
Wskrzesi więc na ekranie 
czasy pogardy it odmaluje 
postać filozofa-idealisty 
Giovanniego Gentile, jed- 
nego z ideologów  faszyz= 
mu. W obliczu odradzają- 
cych się dziś na świecie 
ruchów neofaszystowskich, 
będzie to na pewno film- 
ostrzeżenie. 


Do lat faszyzmu powró» 
ci także w swoim filmie 
angielski reżyser Terence 
Young, dotychczasowy 
specjalista _ od filmów 
szpiegowskich. Young chce 
się odwołać bezpośrednio 
do samego Mussoliniego i 
czyni usilne starania, by 
pozyskać do tej roli Mar- 
lona Brando. Reżyser chce 
oczywiście wykorzystać 
bardziej sensacyjne  roz- 
działy z kariery Mussoli- 
niego, a zwłaszcza historię 
jego romansu z Clarettą 
Petacci. 


Najbardziej sensacyjny 
jest jednak projekt Johna 
Schlesingera, który przy- 
stąpił do adaptacji  po- 


wieści „Hadrian VII” nas 
pisanej przez Frederika 
Rolfe, znanego pod pseu- 
donimem Barona  Corvo. 
Na tych motywach osnuta 
jest sztuka teatralna Petera 
Luke, grana dziś w wielu 
stolicach (ostatnio także 
w Warszawie — (przyp. 
red.). Treścią są niezwykłe 
dzieje fikcyjnego papieża, 
którym w _ przedziwny 
sposób zostaje pewien nie- 
doszły ksiądz; jego przeży- 
cia, rejormy i plany zdu- 
miewają otoczenie i wpro” 
wadzają zamieszanie w 
całym katolickim świecie. 
Schlesinger uważa, że hia 
storia Hadriana VII to 
przede wszystkim historia 
samego Rolfe'a, który reali- 
zował na kartach powieści 
własne ambicje i pragnie 
nia, był prototypem dzie 
siejszych beatników i hip- 
piesów, słowem — posta- 
cią wyprzedzającą epokę, 


Wszystkie te filmy reali 
zowane przez obcych re- 
żyserów mają niewątpli. 
wie wiele cech  wspól= 
nych: są oparte na śmia- 
łuch i oryginalnych pomy- 
słach, a jeżeli nawet doty 
czą przeszłości, to — nie- 
zależnie od kostiumu him 
storycznego — nawiązują 
do ważkich problemów na- 
szych dni. A nazwiska ich: 
twórców są gwarancją, że 
włoskiej kinematografii 
przybędzie w przyszłym 
roku kilka nieprzeciętnych 
filmów. 


v. M. 
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Dyskusja o prawie 
Cia Lbvgren i Peter Schildr w „Wystrzale'* 


czyli realizm krytyczny 


Przestępczość wśród młodzieży i bezsilność systemu penitencjarnego — to pro- 
blem, który niepokoi Szwedów w życiu i na ekranie. Krytykując te zjawiska, mło- 
dzi filmowcy stają wobec nich bezradni, a ich filmy tchną pesymizmem. 


a jesieni odbyły się w Sztokholmie 
premiery trzech filmów podejmują- 
cych problematykę, może nie nową, 
ale bardzo w ostatnich latach zaog- 
nioną. Chodzi o wciąż aktualny pro- 
blem przestępczości wśród młodzie- 
ży i nikłą skuteczność środków za- 
radczych, które stosuje dziś osławione 
szwedzkie „społeczeństwo dostatku”. 

Kilku reżyserów planowało swego czasu 
realizację filmu o głośnej parze zabójców 
policjanta — Norgrenie i Olofsonie. Byli 
wśród nich m.in. Widerberg i Donner. Naj- 
bardziej przedsiębiorczy okazał się jednak 
Jan Halldoff. Swój piąty z kolei film fabu- 
larny, „Marzenie o wolności” oparł luźno na 
kanwie autentycznych wypadków. Z doku- 
mmentalną swadą i publicystycznym zaanga- 
żowaniem opisuje Halldoff dzieje dwóch mło. 
docianych recydywistów, przed którymi spo- 
łeczeństwo nie otworzyło innej, atrakcyjniej- 
szej perspektywy, jak tylko łatwe, pełne 
przygód życie oszustów i niebieskich ptaków. 
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Film ma jednorodną konstrukcję dramatycz- 
ną (ucieczka — pogoń), którą jedynie przery- 
wa w środku długa i dla polemicznych celów 
istotna wstawka telewizyjna, ilustrująca o0- 
bojętność społeczeństwa wobec losu obu prze- 
stępców. Opinia publiczna poprzestaje bo- 
wiem na stereotypowych żądaniach zaostrze- 
nia sankcji penitencjarnych, wyjątkowo zre- 
sztą w Szwecji liberalnych. Halldoff, wyczu- 
lony na problemy dnia dzisiejszego, nie wy- 
chodzi jednak poza rolę obserwatora, nie 
potrafi dodać niczego własnego do obiegowej 
wiedzy o pokazanym na ekranie zjawisku. 


ALEKSANDER KWIAT SKI 


„Marzenie o wolności”, zrealizowane w ponu. 
rym, zimowym krajobrazie, ukazuje bohate- 
rów w sytuacji bez wyjścia — i społeczeństwo 
niezdolne rozwiązać nękających je problemów. 

„Wystrzał”, zrealizowany przez dwudzie- 
stopięcioletniego Claesa Fellboma, mógłby 
być fabularnym prologiem do filmu Halldof- 
fa. Znany z „Adalen 31” Peter Schildt gra tu 
chłopca uciekającego w panice przed wymia. 
rem sprawiedliwości, po przypadkowym za- 
bójstwie kolegi. Towarzyszy mu kilkunasto- 
letnia dziewczyna. Przebieg akcji przypomina 
również „Marzenie o wolności”: nowe przę- 
stępstwa narastają jak lawina i coraz bar- 
dziej oddalają szansę powrotu do normal- 
nego życia. Realizując „Wystrzał” w formie 
„thrilleru” zadbał Fellbom o autentyczność 
tła i drugiego planu: środowiska młodzieżo- 
wych barów i narkomańskich jaskiń, dokąd 
zagnała młodych obojętność wychowawców. 
Mimo uproszczonej diagnozy tego poważnego 
schorzenia społecznego, film legitymuje się 
bogactwem realiów (występują tu nawet 


prawdziwi funkcjonariusze policji), a domi- 
nujący w fabule przypadek nie jest oddany 
w pacht efektownej symbolice. W rezultacie 
„Wystrzał” robi wrażenie mniej pretensjo- 
nalne niż film Halldoffa, zjednuje widza rze- 
czowym opisem konkretnego wydarzenia; da- 
je dokładnie tyle, ile obiecuje. 

Najdojrzalszym artystycznie utworem, któ- 
ry pojawił się na owej jesiennej fali realiz- 
mu krytycznego, jest nowy film Vilgota Sjó- 
mana. „Wyrok śmierci wykonano po raz 0- 
statni w Szwecji, w roku 1910 — informuje 
komentarz dokumentalnie potraktowanej se- 
kwencji wstępnej. Szwedzkie więziennictwo 
uległo od tego czasu wielu reformom, dzięki 
czemu jest ono dziś uważane za jedno z naj- 
bardziej humanitarnych i nowoczesnych. Je- 
den z paragrafów mówi, że „uwięziony ma 
być traktowany z szacunkiem dla jego war- 
tości ludzkich, co z kolei ma ułatwić mu przy- 
stosowanie się do życia w społeczeństwie”. 
Vilgot Sjóman odpowiada na to: „Kłamiecie!” 
— i taki tytuł daje swemu filmowi. Twierdzi, 
że ów rzekomo nowoczesny system więzien- 
nictwa nie zapewnia wcale opieki nad więź- 
niem; to stara, zardzewiała maszyna peniten- 
cjarna. 

Film „Kłamiecie!” jest półdokumentalną 
adaptacją książki „Współpraca poprzez mu- Ę 
ry” i przedstawia kilkuletnią walkę niejakiego 
Bjórna Vilsona o lepsze traktowanie uwię- Dokumentalna swada 
zionego przyjaciela, Larsa Karlssona, a także „Marzenie o wolności” 
o jęgo warunkowe przedterminowe zwolnie- 
nie. Starania Vilsona (gra go Bórje Ahlstedt, 
znany z cyklu filmów „Ciekawa jestem...”), 
kończą się klęską. Karlsson (pierwsza duża 
rola Stiga Engstróma), zostaje co prawda 
zwolniony i rokuje duże nadzieje jako ma- 
larz, nie wytrzymuje jednak reżimu szkoły 
artystycznej, do której go skierowano; powra. 
ca na dawną śliską drogę, znów staje się o- 
fiarą alkoholizmu, dokonuje drobnych prze- 
stępstw, 

Opisując warunki, jakie panują w dwóch 
rodzajach więzień (normalnym — Langhol- 
men w Sztokholmie, i specjalnym — w Sd- 
trze), Sjóman nawiązuje do niektórych kry= 
tycznych motywów swego drugiego, „nie- 
bieskiego” filmu z serii „Ciekawa jestem...”. 
Temat ten rozwija w sposób całkowicie obcy 
tradycyjnej więziennej romantyce, znanej na- 

oe” sdikańwe jóżczówwo 0 opie" sgraW= 
dzone fakty, rozważa Sjóman mechanizm 
życia w więzieniu, ujawnia braki w opiece 
lekarskiejj a zwłaszcza psychiatrycznej, 
wskazuje na biurokratyczne przeszkody w 
komunikowaniu się więźniów z wyższymi l 
władzami więziennymi. Ale motywem co naj- 
mniej równie ważnym wydaje się w filmie 
Sjómana złudność indywidualnego wpływu 
na jednostki zdeprawowane. „Kłamiecie!” 
jest nieprzypadkowo dedykowane Larsowi 
Górlingowi, scenarzyście wcześniejszego, gło- 
śnego filmu Sjómana o wychowaniu młodzie. 
ży — „401%. Tu nie znajdujemy co prawda 
żadnej symboliki ani biblijnych metafor, któ- 
re można było odczytać w tamtym filmie, ale 
Vilson w niektórych scenach przypomina do 
złudzenia postać owego niefortunnego i zban- 
krutowanego wychowawcy z „4917, 

Bezradność i pesymizm zdają się być osta- 
teczną konkluzją wszystkich wspomnianych 
filmów, chociaż ich zadaniem miało być za- 
alarmowanie społeczeństwa, obudzenie go z 
letargu. Bardzo reprezentatywne dla tej ten- 
dencji są zakończenia: w scenie schwytania 
jednego z przestępców Halldoff ukazuje wy- 
mownie gwałt zadawany jednostce przez spo- 
łeczeństwo: bohater filmu Fellboma, chory, 
osaczony przez policję w odosobnionej cha- 
cie, to już tylko zaszczute, nieświadome ni- 
czego dziecko-zwierzątko. Ponownie zamyka- 
ją się bramy więzienia za „nie przystosowa- 
nym” Larsem w filmie Sjómana. Scena ma 
charakter beznamiętny, informacyjny. 

Wydaje się zatem, że źródłem krytycznej 
frustracji młodych Szwedów są nie tyle istot- 
ne wady pokazywanych społecznych me- 
chanizmów, ile dramatyczne wołanie o ustro- 
jową doskonałość, o idealną demokrację, o 
absolutną równość — bez uświadomienia so- 
bie ich konkretnych przesłanek politycznych. 
Podobnie zresztą dzieje się w „Adalen 31” 
Widerberga, który opowiada o wydarzeniach 
sprzed lat czterdziestu; film kończy się sło- 
wami: „Pełna równość nie została osiągnięta”. 
"Tak jak wtedy, jest ona i teraz marzeniem 
młodych filmowców spod znaku realizmu 
krytycznego. Realistów bez konstruktywnego 
programu. 


Publiczne zaangażowanie 
„Marzenie o wolności! 


Sprawdzalne jakty 
Stig Engstróm w „kKłamiecie!* 
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DNIA 1929 


BŁĘKITNY 
EKSPRES 


Przed czterdziestu laty — 20 grudnia 1929 
roku — wszedł na moskiewskie ekrany nie- 
my film „Błękitny ekspres” w reżyserii Ilii 
Trauberga. Jego twórca miał wówczas lat 
dwadzieścia cztery i przeszedł przez naj- 
lepszą zawodową szkołę, jaką sobie można 
było wymarzyć: pracował jako asystent z 
Siergiejem  Eisensteinem przy realizacji 
„Października”. Trudno się nawet dziwić, 
że młody filmowiec uległ  przemożnemu 
wpływowi swego mistrza i nauczyciela, że 
styl swój i widzenie rzeczywistości kształto- 
wał na wzór i podobieństwo niezapomnia- 
nych kadrów szturmu na Pałac Zimowy. 

z 
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pierwszego do ostatniego metra = eisen- 
steinowską dynamiką, rewolucyjnym pato- 
sem, ogromną, często wprost urzekającą wi- 
zualną siłą, Niemiecki krytyk teatralny i fil- 
mowy, Herbert Ihering, określił dzieło Ilii 
Trauberga jednym krótkim zdaniem: „Po- 
tiomkin w pociągu”. Brzmi ono na pozór 
niepoważnie, może nawet — wbrew zamie- 
rzeniom — humorystycznie, ale trafia w sed- 
no. Rewolucyjny zryw ukazano tym razem 
nie na pokładzie pancernika, lecz w szybko 
mknącym pociągu. 

Scenariusz przy współpracy pisarza L. Je- 
rychonowa napisał sam reżyser, wybierając 
jako temat swego fabularnego debiutu epi- 
zod z walk rewolucyjno-wyzwoleńczych w 
Chinach, żyjących w tym okresie pod jarz- 
mem wojskowych dyktatorów wspieranych 
przez zachodnie mocarstwa, W pociągu, 
składającym się z wagonów różnych klas 
i kategorii, począwszy od wykwintnych salo- 
nek, a skończywszy na platformach dla prze- 
wozu bydła, na których tłoczy się ludzka 
ciżba, podróżują — w przenośni — całe 
Chiny. Samowładczy generał i służący mu 
radą i pomocą angielscy dyplomaci, bogaci 
kupcy i buddyjscy kapłani, najemni żołnie- 
rze i kulisi, oraz gromadka dzieci sprzeda- 
nych przez głodujących rodziców fabrykan- 
tom jako „siła robocza”. W rytmie coraz 
szybszej jazdy ekspresu narastają konflikty, 
rozpala się płomień klasowej walki i na- 
stępuje wreszcie eksplozja buntu. Przyczyną 
bezpośrednią jest incydent między pijanymi 
żołnierzami i chorą, biedną dziewczyną. Ku- 
lisi i biedota opanowują po walce Cały po- 
ciąg, Generał kończy samobójstwem, a jego 
wierni pretorianie zostają bądź rozbrojeni, 
bądź zabici. Na próżno naczelnicy stacji u- 
siłują na rozkaz władzy zatrzymać zbunto- 
wany pociąg. Błękitny ekspres pędzi nie- 
powstrzymanie naprzód, symbolizując zwy- 
cięską rewolucję budzącej się Azji. 

Film pokazany został poza granicami 
Związku Radzieckiego — już w okresie in- 
wazji dźwiękowej, W Berlinie szedł w 1930 
roku w tym samym kinie w którym wy 
świetlano poprzednio „Pod dachami Pary- 
ża” Claira i „Dusze czarnych” Vidora. Cie- 
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szył się równie wielkim powodzeniem, co 
wyżej wymienione filmy. W Warszawie — 
niemiłosiernie okrojony i zmasakrowany 
przez sanacyjną cenzurę — pojawił się do- 
piero w 1931 roku. „Poprawiacze” zażądali 
zmiany napisów, robiąc z rewolucjonistów 
zwykłych bandytów, i wyjaśniając ponadto, 
że dziecj sprzedane do niewolniczej pracy, 
jadą na wieś... do internatu. A na końcu 
doklejono zdjęcie z innego filmu, pokazują- 
ce jak ów zbuntowany pociąg spada z na- 
sypu w przepaść. Uczyniono to po to, by nikt 
nie brał przykładu z filmu Ilii Trauberga 
i by sprawiedliwości i porządkowi stało się 
zadość,, Cała polska prasa postępowa gło- 
śno, ale i bezskutecznie, protestowała prze- 
ciwko tym moralizatorskim praktykom. 

Pięknie o „Błękitnym ekspresie” pisał or- 
gan angielskiej awangardy filmowej, tygod- 
nik „Close up”. Claude Martin, który widział 
film Ii Trauberga w Berlinie, w tych oto 
słowach rozpoczyna swoją krytykę. „Świetna 
szarża kawalerii właśnie w tym momencie, 
kiedy wojsko spokojnie usadowiło stę w 0k0- 
pach. Wspaniały niemy film, zarówno w sa- 
mej koncepcji, jak i w sposobie prezentacji 
wydarzeń, o masywnej i potężnej budowie. 
Film, który zadaje brutalne ciosy, który bu- 
dzi i biczuje. A czas był najwyższy...” 

I dalej pisze Martin: „»Pancernik Potiom- 
kine w roku 1926, »Burza nad Azją w 1928, 
»Błękitny ekspres« w 1930. A pomiędzy ty- 
mi trzema szczytami — dramaty społecz- 
ne o wyrównanej jakości, rozprawy, które 
można przyrównać do matematycznych 
twierdzeń, ale podane w dramatycznej jor- 
mie, i filmy dokumentalne o większych dra- 
matycznych walorach aniżeli fabularne hi- 
storie miłosne. Oto dzisiejsze rosyjskie kino. 
Niemy cykl, otworzony ongiś na falach Mo- 
rza Czarnego — kończy się dziś w głębi 
azjatyckiego lądu zwycięskim atakiem”. 

I jeszcze słowo Martina o samym filmie: 
„Symbole i symbole. Wszystko tu jest sym- 
boliczne. (Dodajmy od siebie — to wyraźny 
wpływ „Października”). Ale bez niepotrzeb- 
nej natarczywości i zbędnego akcentowania. 
Scenariusz o wysokim stopniu napięcia emo- 
cjonalnego znajduje znakomite oparcie w 
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ko żałować, że zabrakło plenerów, w któ- 
rych Rosjanie lepiej się czują niż we wnę* 
trzach”. 

Claude Martin, jak wielu innych krytyków, 
nie szczędził pochwał „Błękitnemu ekspre- 
sowi”. Warto przypomnieć ten film sprzed 
lat czterdziestu, który w okresie wczesnych 
teatralnych dźwiękowców podziałał jak 0- 
żywczy strumień świeżego powietrza. 


Na wzór Eisensteina 
„Błękitny ekspres” 


„BRYLANTOWA RĘKA” (ZSRR). Skrzy* 
źżowanie zwariowanych, groteskowych przy* 
gód t obyczajowej komedit. F 


„WNIEBOWSTĄPIENIE” (Polska). Adapta- 
cja opowiadania Adolja Rudnickiego poka” 
zała raz jeszcze, jak trudno jest przepisywać 
kamerą dzieto literackie, 


„TYLKO UMARŁY ODPOWIE” (Polska). 
Chęciński dowiódł tym filmem, że także w 
gatunku kryminalnum umie zachować świe” 
źość spojrzenia t wykazać sprawność wars 
sztatową, 


„W PEŁNYM SŁOŃCU” (Francja-Włochy). 
Znakomicie pomyślana intryga sensacyjna, 
doskonałe rzemiosło t apologła cyntizmu jeko 
sposobu bycia. 


Nasi 


recenzenci 
pisali... 


nTASZKIENT, MIASTO CHLEBA” (ZSRR). 

Wiele epizodów nierównej wartości, które 
jednak przekczują klimat pierwszych lat 
młodego państwa radzieckiego. 


„BRACIA KARAMAZOW” (ZSRR). Wtelkt 
popis rosyjskiego aktorstwa przeżywające* 
go, które — mimo wszelkie mody współcze- 
snośct — nadal potrajt wzruszać dzisiejszego 
widza, 


„ZBYSZEK” (POLSKA). Jest hołdem qod- 
wójnym: złożonym zmarłemu aktorowt t, 
poprzez niego, „pokoleniu tragicznemu”, któ- 
rego Cybulski był ekranowym wcieleniem, 


„PAŻDZIERNIK” („DZIESIĘĆ DNI, KTÓ" 
RE WSTRZĄSNĘŁY ŚWIATEM” — ZSRR). 
Wielki poemat Siergieja Eisensteina. Suma 
wszystkiego, co do tej pory istnieje w kine= 
matograjit światowej w zakresie ktna poli* 
tycznego, 


Prue Kedakorze! 


Widz polski jest pozbawiony możliwości 0- 
glądania najnowszych osiągnięć amerykań- 
skiego filmu muzycznego lat sześćdziesią- 
tych. Mam wrażenie, że kinomani usłyszeliby 
z przyjemnością kilka słów wyjaśnień od 
odpowiedzialnych czynników, jakie są przy- 
czyny nie kupowania musicali na nasze e- 
krany? Bo chyba nie obawa przed klęską 
kasową skłania komisję zakupów do odrzu= 
cania (na pewno nistanich) filmów. Pamię- 
tając jednak o sukcesach na polskich ekra- 
nach takich filmów  muzyczno-tanecznych, 
jak „Deszczowa piosenka”, „Zaproszenie do 
tańca”, „Lili”, „Gigi”, „Les girls”, „Amery- 
kanin w Paryżu”, „Wszyscy na scenę” i in- 
nych, argument o braku widowni odpada. 
Mimo to wspomnę, że oprócz najdroższych 
supergigantów muzycznych w rodzaju „My 
Fair Lady” czy „The Sound of Music”, 
istnieje cała grupa skromniejszych, a na 
pewno nie gorszych pod względem artysty- 
cznym filmów muzycznych, które można by 
zaprezentować polskiej widowni. Mam na 
myśli, na przykład, musical ,,The Unsinka- 
ble Molly Brown” z Debbie Reynolds w roli 
głównej. 

Charakterystyczne, że dwa inne typowe 8a- 
tunki filmu amerykańskiego, jakim jest we- 
stern oraz supergigant historyczny, były u 
nas reprezentowane całym wachlarzem fil- 
mów wyprodukowanych w latach sześćdzie- 
siątych. Western — od „trudnych” i „in- 
telektualnych” :„Strzały o zmierzchu” i „Ma- 
jor Dundee” — po typowo widowiskowy 
„Jak zdobyto Dziki Zachód”; gigant histo- 
ryczny — przez nietypowy „Upadek Cesar- 
stwa Rzymskiego” po niezawodny produkt 
myślenia historycznego kategoriami holly= 
woodzkimi — „Kleopatrę”, Musical nie miał 
takiego szczęścia. A przecież wszyscy znaw- 
cy przedmiotu zgadzają się, że musical jest 
najbardziej charakterystycznym gatunkiem 
filmowym dla kina amerykańskiego. 

"Trzeba jasno powiedzieć, że bez filmu 
muzycznego, którego żywiołowy rozwój moe. 
żna zaobserwowac właśnie w osta.nich la= 
tach, nasz obraz tilmu amerykańskiego oraz 
jego tendencji rozwojowych będzie zawsze 
niepełny i okaleczony. 


ANDRZEJ ZASADZIŃSKI 
Warszawa 


IDZIEMY 
DO KINA 


WYSPA 
NA LĄDZIE 


(Sziget 
a szarazfóldón) 
Scenariusz: Ivan Man- 


dy i Judit Elek 
Reżyseria: Judit Elek 


Zdjęcia: Elemer  Ra- 
salyi 
Wykonawcy: starsza 


pani — Manyi Kiss. w 
pozostałych rolach: 
Magda Horvath, Erzsi 


Pasztor, Laszlo Batho, Debiut fabularny han: — Ad 
Bela  Kardos, Ferenc l. Bohaterką filmu jest stara wdowa — córka zagi- Ralaikowzki, rezeż 
Rajz, Jozsef 'Banfalvi, nionego przed laty kapitana żeglugi wielkiej. Projekt — Wiktor Grotowicz. 
Laszlo Kaszas, Jozsef zamiany mieszkania ubarwia jej egzystencję, zmusza Produkcja: Przed- 
Rosz, Ritą Bekes, Mar: do kontaktu z innymi ludźmi. Subtelny, mądry film, siębiorstwo Realizacji 
ton Kalman, Eva Schu- Znakomita kreacja Manyi Kiss. Filmów „ZA 

bert, Janos Csapo, Eme- Filmowe — 1969. 


se Keszegh, Maria Śivo, 
Tibi Dessewffy, Bazsa 
Miss, Edit Soos, Istvan 
Degi, Gyorgy  Korga, 
Richard Szel, Bela Fa- 


Mafiim 


Dodatek; 


szics. Produkcja: 
Produkcja; | film rysunkowy, 


(węgry) — 1969. 


Tin Aman fuaraoewsn „Au nm 44 
(Poeł and the BoźSanIJ. Realzidja: JOBR Me 
Sweenery jr. Zdjęcia: Robert Planck, Pro- 
dukcja: Metro Goldwyn-Mayer (USA) — 1957. 
Barwny, szerokoekranowy film muzyczny. 


OGIEŃ NA OCEANIE 


(Dień angieła) 


Scenariusz (na motywach opowiadania 
Borysa Żitkowa); Michaił Blejman i 
Siergiej Tarasow 


| 


Reżyseria: Stanisław Goworuchin 
Zdjęcia: Aleksiei Czardynin 

Muzyka: S. Gubajdulina 

Wykonawcy: kapitan — Iwan Piere- 
wierziew, starszy pomocnik — Nikołaj 
Kriuczkow, Salin — Ewgienij Żarikow, 
Nazymow — Anatolij Azo, Simone 
Valery — Natalia Fatiejewa, kupiec 


Gryzłow — Borys Andriejew, Denisow — 
Roman Chomiatow, ciekawski — Piotr 
Sobolewski, sekretarz Gryzłowa — K. 
Jerszow, Mliński — A. Rogowin, pieś- 
niarz cygański — W. Bogłajenko. 


Produkcja: Wytwórnia Filmowa w 
Odessie (ZSRR) — 1968. 
x 


Tragedia na rosyjskim transatlantyku 
„Cesarewicz”, płynącym z Ameryki do 
Odessy. Na statku wybucha pożar. 
Akcja kapitana, który za wszelką cenę 
chce uratować ponad dwustu pasażerów. 
Film rozgrywa się na początku naszego 
stulecia. 


REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZIE: 
redaktora naczelnego), Bolesław Michałek (redaktor naczelny), Jerzy 
Peltz (sekretarz redakcji), Zbigniew Pitera, Elżbieta Smołeń-Wasilew= 


ska, Ewa Toeplitz (redaktor graficzny). 


Puławska 61. Telefony: redaktor naczelny — 44-50-18 lub w. 116. Cen- 
trala — 44-40-31 i 34-40-32, Sekretarz redakcji w. 115, dział krajowy — 
w. 113, dział zagraniczny — w. 115, dział graficzny — w. 112, 


ZDJĘCIA KRAJOWE: Centrala Wynajmu Filmów, Centralna Agencja Fo- 
Filmów 
R. Sumik, archiwum. ZDJĘCIA ZAGRANICZNE: Lenfilm, Mosfilm, Wy- 
Hunnia Film, Mafilm (Węgry), 


tograficzna, Przedsiębiorstwo Realizacji 


twórnia Filmowa w Odessie (ZSRR), 
Seven-Pines (Anglia), „Cine-Tele-Revue” 


france Film (Francja), Sandrew Film. Svensk Filmindustri (Szwecja), 
Metro-Goldwyn-Mayer (USA), Lux Vides, Titanus (Włochy), UPI, archi- 


wum, 


„Zabawmy się w chowanego”. 
bujt, bujt). Scenariusz, realizacja i oprawa plas- 
tyczna: Peter Szęboszlay. Muzyka: Rudolf Tom- 


Scenariusz i dialo- 


gi: Jerzy Suszko i 
Boh: Tomaszew- 
ski 

Reżyseria: Julian 
Dziedzina 

Zdjęcia: Mikołaj 
Sprudin 

Muzyka: Andrzej 
Kurylewicz 
Wykonawcy: Piotr 
Zawadzki — Stani- 


sław  Zaczyk, Jan 
Rajski — j 
Kopiczyński, Anglik 
Stothard — Jack 


Recknitz, pilot Ernie 
— Zygmunt Apostoł, 
żona Piotra, Irena — 
Janina Borońska, 
Andersonowie = 
Krzysztot Chamiec i 


młodej węgierskiej dokumentalist- hooryckaą (PEŃ 


x 


Barwny film 0 U- 
dziale polskiej zało- 
gi w wielkim mię- 
dzynarodowym — raj- 
dzie samochodowym, 
Wkrótce recenzja, 


(Aki 


Pannonia (Węgry) — 1968. Barwny 


SZEPCZĄCE ŚCIANY 


(The Whisperers) 


Scenariusz (według powieści Roberta Ni- 
colsona) i reżyseria: Bryan Forbes 

zdjęcia: Gerry Turpin 

Muzyka: John Barry 

Wykonawcy: Pani Ross — Edith Evans, 
Arcie Ross — Eric Portzńan, pani Noonan 
— Avis Bunnage, sąsiadka z piętra — Na- 
nette Newman, Charlie Ross — Ronald Fra- 
ser, urzędnik opieki społecznej — Leonard 
Rossiter, Conrad — Gerald Sim, Weaver — 
Kenneth Griffith, Earl -- Harry Baird, psy- 
chiatra — Robin Bailey, prostybutka — Clai- 
re Kelly, 

Produkcja: Seven Pines (Wielka Brytania) 


— 1966. 

£3 
która W marzeniach Szuka "uelaczki przed 
obojętnością otoczenia i bezdusznością po- 


mocy urzędowej filantropii, Film ten pre- 
zentowano na niedawnym Przeglądzie Fil- 


wybitny 
b. dobry 


Dodatek: 
3cenariusz: 


„Druga 
Bohdan Kosiński 


Szczygielski. Realizacja: 
Zdjęcia: archiwum WFD i Edward Bryła. 


Muzyka: 


Andrzej Krzysztof 


Janusz Borowicz. Produkcja: 


Wiosna 


CZEKAM W MONTE CARLO 


Ludów”. 
1 Zbiegniew 


Bohdan Kosiński. 


Zbigniew Rudziński. 
Wróbiewski. 


Filmów Dokumentalnych 


montażowy, 


Komentarz: 
Czyta: 

Wytwórnia 
1969. Film 


którego tematem są rewolucje 


i ruchy narodowo-społeczne w Europie, w 
latach pierwszej wojny światowej. 


Dziewięciu 


gniewnych 


— 6 dobry 
6 dyskusyjny 


L.Bukowiecki 
B.Drozdowski 


S.Grzelecki 


ludzi 


S.Janicki 


słaby 


Z.Kałużyński 


B.Michałek 


Doktor Glas 


mów Angielskich w Warszawie. Październik 5 | 5 | 6/|5)5|6/6)|6/6 
Zbyszek 5 | 4)|5 443 
Hugo i Józefina 5 4 4 


Wczorajszy świat 


Topkapi 


dzwonów 


Leśna symfonia 


Słuchajcie bicia 


Dodatek: „Hanoi, wtorek  13-ego” (Hanoi, 
martes 13) Realizacja: Santiago Alvarez. 
Zdjęcia: Ivan Napoles. Muzyka: Leo Brower. 
Produkcja: ICAIC (Kuba) przy współpracy 
Studia Filmów Dokumentalnych w Hanoi — 
1967. Jeden powszedni dzień życia Wietnam- 


Siódmy rok miłości 4 


Wniebowstąpienie 


czyków mieszkających w Hanoi i jego okoli- 
<cach. magradzany wielokrotnie na mię- 
dzynarodowych festiwalach. 


"Tadeusz Karpowski (z-ca WYDAWCA: 


REDAKCJA; Warszawa, ul. 


HIM 


„Zespoły Filmowe*, 


TYGODNIK 


(Belgia), „Cinemonde* Uni- 


Rozśpiewane wakacje 


ADMINISTRACJA: ul. 
prenumeraty za granicą: kwartalnie — 54,60; półrocznie — 
109,20; rocznie — 218,40. Przedpłaty na prenumeratę przyj- 
muje na okresy kwartalne, półroczne i roczne Przedsię- 
biorstwo Kolportażu Wydawnictw Zagranicznych „Ruch 
w Warszawie, ul. Wronia 23, za pośrednictwem PKO Wąr- 
szawa. konto nr 1-6-100024. Egzemplarze zdezaktualizowa= 
ne można nabywać w Punkcie Wysyłkowym Prasy Ar- 
chiwalnej „„Ruch”, Warszawa, ul. Nowomiejska nr 15/13, 
na miejscu lub na zamówienie za zaliczeniem pocztowym. 
Druk: Dom Słowa Polskiego, Warszawa, uł. Miedziana 11 


Numer oddano do druku 13.XI1.1969 r. 


Wydawnictwa Artystyczne 


Puławska 61, 


tel. 


1 Filmowe. 
44-50-19. 


cena 


zam. 10123 P-53 
INDEKS 35904 


NIE IRYTUJ SIĘ — reż, 
(Mari Tórócsik i Istvan Bujtor) 


„CZŁOWIEKU, 
Sandor Simó (| 


Pół Sandor 
jór (od lewej: Krystyna Miko- 


łajewska, Iwan Andonow, Heidemarie Wenzeł, Beata 'Tyszkiewicz) 
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»ZIMOWE SIROCCO” reż. Miklós Jancsó (na koniu Jacques Charrier) 
„OKNO CZASU* — reż. Tamós Fe. 


